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El pathos de mi pequena vida v de un mundo infinito
es el parhos de mi no coartada participativa en el ser.
¢s una extension responsable del contexto de los
valores

M. M. Bajtin. Hacia una filosofia del acto ético



Introduccion

1 anaiisis literano debe presuponer un punto de partida teorico que. mientras mas
fundamentado v consciente. se¢ vueive tanto un anclaje para quien anahiza como una
especie de prueba sobre la que se miden la eficacia interpretativa. la congruencia de la
hipotesis v los resultados.

La hirica moderna suele ser analizada bajo una clara premisa de idealidad que
reviste el género. Esto ocasiona que la critica busque tras el poema simbolos. los cuales al
contrario de lo que se esperaria. es decir. cstar impregnados de matices capaces de
volverlos simbolos-de-algo en un ambiente estético concreto. parecen haber sido dotados
por la critica 1dealista e umdad intrinseca impermeable. Desde esta perspectiva. la lirica
atane profunaidades de! aima humana casi mtocables. etecto que logra por medio de la
asepsia de sus materiales. rebasando en idealidad la relacion-praxis del poeta con su
mundo. La linca. ademas de ser discursivamente la expresion de un vo. se ha asociado
con la diccion soliloquial del sujeto desprovisto de coordenadas particulares que por si
mismas lo volverian entidad reconocible. para asi convertirse ¢n esencia del ser humano
—dotado de un patetismo casi mistico—. cuva finalidad intelectual se abre a o se resume
en busquedas trascendentales. Por estas mismas atribuciones. en los textos liricos la
critica se inclina a desentranar tras la tematica v la concrecion textuales. simbolos que.
superando sus materializaciones discursivas. remiten a grandes temas presuntamente
atemporales v ahistoricos: amor. muerte. dios. tiempo. origen y escatologia metafisica.
identidad oOntica. armonia cosmica. etc.

La presente tesis intenta escapar de la tradicion analitica idealista v acercarse a un
libro de Federico Garcia Lorca desde una perspectiva distinta. Por lo mismo. empieza por
fundamentar v delinear los rasgos teorico-filosoficos que sostienen la vision de la lirica
apenas descrita a grandes rasgos. Una vez reconocidas las premisas idealistas de la
configuracion generica que considero factores fundamentales de una mirada ahistorica
hacia la lirica. se intenta un replanteamiento analitico que parte de premisas bajtinianas.

L.a nocion central tomada de Bajtin es la forma arquitectonica de la obra literaria. De ahi



derivo fa funcion arquitectonica del vo hrico como hilo conductor que permea v moldea el
texto v se hace reconocible en la actitud personal del vo creador. es decir. en el
exclusivamente propio tono cemocional v volitivo hacia ¢l contemido v ¢l matenal.
transparentado en la concrecion discursiva como una actitud axiologizante.

Para entender la poesia de Lorca tomo como anclajes imprescindibles las
condiciones historicas que influven sobre el desarrollo estético del poeta en la covuntura
social en la que vivio. no para incluir los textos en una biografia estetica. sino para poder
encontrar el nexo del entorno de sucesos e ideologias con la textura de lo escrito. Esto me
es necesario. por una parte. para comprobar la plena historicidad de la reaccion estetica
que no puede ser trascendida por los simbolos « postertori recogidos por la interpretacion.
v, por otra parte. para devoiver el simboio poetico del mundo andaluz. encontrado por la
critica en el oema del Canie Jondo. al lugar en el que era verdaderamente funcional.
polémico: en el que operaba como vehiculo personal de una actitud del poeta hacia su
mundo. Este ultimo elemento. desde mi punto de vista. es el unico que. siendo el centro
de vitalidad de la obra. puede oponerse a la critica idealista. la cual. descarnando los
textos de sus circunstancias y extensiones advacentes. los vuelve monumentos vy.
descontextualizandolos. convierte la estetica en un asunto de iniciados o un capricho de
sensibilidades afines.

Leer un texto lirico es siempre estarse frente a un acontecimiento: a la imagen
concreta de un actuar en y con el mundo. Yo lirico v discurso no se proyectan hacia la
simbologia etérea de preocupaciones metafisicas. sino que encarnan una actitud frente a
ellas. impregnandolas de materialidad al ponerlas en contacto con la praxis humana y
alejandolas de la teoria v lo especulativo. El mundo andaluz del P’oema del Cante Jondo
no es esencia. no es abstraccion. no es invencion personal: es sobre todo materializacion
del pensamiento v la experiencia. moldeados desde el mundo externo. desde su inicio
discursivo. \ propuestos a la realidad desde la uniformidad de la actitud ideologica de
Lorca plasmada en su obra. Lo anterior significa que las multiples facetas del mundo

jondo —paisaje. tradicion gitana. muerte violenta v crimen. amor. caracterizacion de



personajes. techas v situaciones culturales especificas. para mencionar solo algunas—
dispersamente percibidas por el poeta v claramente preevaluadas por su sociedad. prerden
su monumentalismo simbolico. sostenido por la critica ideahista. ¢n funcion de la fuerza
unificadora que imprime sobre ellas la plena v responsablemente asumida acutud del vo
lirco. Esta acutud se encuentra ¢jecutada. primero. en la scieccion v disposicion de los
matenales. segundo. en la concrecion de los tropos genericos. tercero. en la ubicacion
espaciotemporal que precisa ¢l discurso para definir tanto la posicion del mundo
antepuesto al vo como las coordenadas significativas del vo respecto del aquel —
implicando aqui tanto la representacion de la exterioridad como la creacion a partir de
materiales va dados. pero reorganizados v personalmente valorados—. v cuarto. en la
orientacion axiologica que arsla estas facetas de la wotalidad de un conjunto cultural.
presuntamente esencial. v las vuelve unicas v significativas en la textualidad concreta del
libro de Lorca.

En los cuatro puntos mencionados arriba se cristalizan cuatro perspectivas desde
las que analizo los textos v las que. de distintas maneras. se anteponen a premisas de la
critica idealista. como. por ejemplo. a la idealidad del material discursivo con el que
trabaja el poeta lirico: a la concepcion de ciertos tropos como la metafora en cuanto tropo
por excelencia poético por su fuerza conceptual v de creacion originaria: a la
espiritualidad de la preocupacion poética: a la falta de trascendencia de la idea poetica
sobre el mundo real. a la idea de que el discurso lirico es soliloquial no solo porque se
pronuncia por un vo. sino porque ataie a este yo excepcional. cuva sensibilidad se
encuentra. por su universalidad atemporal. mas alla de su realidad historica.

En el primer capitulo se puntualizan los elementos que. a mi modo de ver. han
influido desde el Romanticismo a las teorizaciones literaras del siglo XX para generar el
concepto actual de la lirica moderna. La cancelacion de la representacion en el discurso
lirico. el encerramiento del vo en su mundo interior. la idealidad de la palabra lirica. el
genio del poeta. la universalidad de los valores discursivos v tematicos que maneja la

lirica. la sublimacion del papel del poeta para el entendimiento de la poesia. la busqueda



de lo metable. la presencia de la tuerza ongimana de mundo v pensamiento en el discurso
eenerico por medio de los tropos. la programatica falta de trascendencia sobre el mundo
real ¢ ideoiogizado que el texto lirico debe portrar para pertenecer al género. la remision
de la interpretacion al descubrimiento v exegesis de la simbologia personai del autor. la
sustitucion de la textualidad por la interpretacion simbolica v sus valores ahistoricos. son
algunos de los elementos que el analisis de la vertiente analitica idealista sostiene a traves
del tiempo que se ejerce. Sin suponer que todo el Romanticismo ha sido solipsista e
idealista. retomo de este movimiento estético un tono unificante que impera en
concepeiones criticas respecto de €l. v que. por otra parte. resuena en la conformacion del
concepto generico de la lirica moderna. expuesta por poetas v teoricos durante el siglo
NX. Tampoco ia vision de Hegel se pretende viobal o acabada. De la £:sténca del tilosofo
aleman me interesan aquellos puntos que de cierta manera alimentan posturas de teoricos
v criticos literarios contemporaneos. Lntre los multiples intentos de teorizacion sobre
lirica escojo solo algunos que. desde mi particular punto de vista. por una parte
comprueban la existencia de una linea de critica idealista. con sus derivaciones modernas
v sus matices particulares. y. que por otro lado. me parecen haber influido poderosamente
sobre la creacion de ciertos lugares comunmente aceptados por el pensamiento
teoricoliterano del siglo XX respecto del género.

La referencia a Bajtin me sirve de constante punto de apovo para examinar desde la
perspectiva del filosofo v teorico ruso las consecuencias analiticas de la estética idealista
en sus distintas fases de desarrollo historico. Entre los pensadores que trato hay algunos
con los que la teoria lingiistica y la de la creacion estética bajtinianas se yuxtaponen o
chocan por principio. sin que esta oposicion sea una insuperable deficiencia para llegar a
aproximarse en algunos momentos. como sucede por ejemplo entre Maria Zambrano y
Bajtin o Antonio Machado v aquél. Marcando estas afinidades. mas que hacer converger
pensamientos supuestamente divergentes a un punto comun. afirmando la veracidad del
pensamiento bajtiniano o comprobando lo erratico de los que con ¢l discrepan. intento

delinear un ambiente intelectual. en el que no hav estancos ni oposiciones irreparbles.



sino muitiples intentos gue. cenerados por una preocupacion simiiar. no pueden mas que
rozarse. aunque sea para oponerse al final. aunque partan de ambios ntelectuales
distintos v distantes.

Fomando. pues. del tilosoto ruso ciertos principios fundamemales. al final del
prnimer capitulo. propongo una mirada analitica sobre Ia lirica lorquana. La finalidad de
esta mirada es descubrnir fas razones intelectuales v los modos poeticos por medio de los
cuales el Poema del Cante Jondo se aleja de una poetizacion de lo universal interior. para
plasmar una vision personal del mundo andaluz que Lorca vive. valora v poetiza. Los
valores sociales que conlleva el libro de Lorca parten de las circunstancias que generan el
Poema del Came Jondo v se concretan en su textualidad. arravesando cronologica v
esteticamente una década. Para entender e¢f travecto estetico del poeta. en el segundo
capitulo. bosquejo ei ambiente ntelectual de Espana en ia tercera década del sigio.
considerando como fundamentales las presencias de Ortega v Gasset. .\ntonio Machado v
la de los poetas vanguardistas. por corresponder a distintas visiones sobre el arte que se
crea en Espana v sobre ei papel de la poesia en la vida de la sociedad. Por ia misma razon
analizo las conferencias de Lorca. cuya tematica y recurrencia a lo largo de la década. me
parecen fundamentales para entender la evolucion de su pensamiento estético.” La
informacion que la edicion critica de las conferencias proporciona da la posibilidad de
comparar las distintas versiones que a lo largo de diez anos Lorca elaboro. en funcion de
detectar los cambios de actitud estética que el paso del tiempo implico para el poeta. Otro
punto importante para analizar el Poema del Cante Jondo es la relacion entre poesia.
musica y pintura. nexo que ademas de preocupar a Lorca como artista. alimento
claramente la escritura del libro. C1 segundo capitulo cierra con una revision de la critica
lorquiana. Generalmente. ¢l libro de Lorca que me ocupa se ha considerado tacitamente

como obra de menor importancia si se compara con otras como el Romancero gitano.

" Las conferencias de Lorca ostentan una clara dificultad para ser clasificadas genéricamente:
ademas de tener caracetristicas de ensavo. suponen una pcrrormance. Sin embargo. su estatuo generico no
claramente discermido. no afecta la validez del analisis al que se someten en la tesis. Cualquiera que sea su
ostatuto generico. aqui lo que me importa son las ideas esteticas que se expresan por medio de estos textos.
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Pocta cir Nieva York o algunas obras de teatro. \demas. la tendencra mas clara de la
critica se resume en encontrar en el libro el andalucismo o el guamsmo del poeta. Entre
muchas obsenvaciones muy valiosas de interpretacion parcial. por parte de la critica. se
erige una necesidad de concretar el logro del libro en el poder que tuvo el poeta para
plasmar lo que. a pesar de llamarse de diterentes nombres. alude siempre a algo mas alla
del mundo concreto del libro. al espiritu andaluz. jondo. gitano.

El tercer capitulo ocupa mi analisis del libro cuva razon de ser expuesta de la
manera concreta se encuentra en su relacion con el primer capitulo. Lo que quiero
encontrar es. a partir de la plasmacion textual. relacionada con todo lo que en el segundo
capitulo presupone como su entorno cuitural activo. como se representa v se crea el
munde del : ema el Came Jondo por el vo lirico. Ls decir. como se practica
textuaimente !a axiologia estetica que lleva al vo lirico a forjar escenarios. actos.
personajes. didalogos.” episodios. incluvéndose en ellos. Supongo que el valor artistico del
libro se encuentra en la vitalidad con la que el planteamiento ideologico central se ejecuta
genérica v esteticamente. es decir. en la forma arquitectonica de la obra. Por lo mismo. no
me interesa encontrar la esencia. la simbologia particular. la idea detras de la palabra. la
vivencia biografica disfrazada. el meollo de la razon que mueve el libro como si fuera una
masa compacta que apuntara hacia un centro unico ¢ ideal. Tampoco pretendo llegar a un
Juicio de valor expreso respecto de la belleza o el logro poetico del libro. Haber escogido
un léxico hibrido de artes. conjuntos culturales v géneros literarios distintos da un indicio.
a mi modo de ver. claro. del sincretismo estético que Lorca quiere practicar. El tono que
unifica este eclecticismo de fuentes de inspiracion es la adhesion del poeta a un mundo no

folklorico. no emergente desde los fondos de un alma univocamente andaluz o gitana. La

" Con la palabra ~dialogo™ no me refiero a la termmologia bajtiniana. En cada uno de los textos
donde aparece 2i fenomeno de un intercambio discursivo entre dos o mas fuentes de voz aciaro ia
particuianidad de las condiciones en las que el dialogo se efectua. Por la dificultad generica de la lirica v por
los mauces especificos de cada uno de los dialogos que se entablan en el Pocma del Cante Jondo. no
avudana en nada un intento de conceptualizacion. aun mas. siendo la palabra aqui usada en sentido no
teoricamente especifico.
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geogratia. los personajes. ias sertes de actuaciones. las magenes petrficadas. los
conocimientos especializados que en ei libro se desplicecan. la fenomenologia de los
objetos. la evolucion de los caracteres aislados que se van incluvendo en una comunidad.
la resemantizacion de actos. nombres u objetos simbolos. ¢f ir desde el paisaje hacia su
poblador. la ubicacion temporal v espacial de los episodios. los climax emoctonales. entre
otros elementos que emergen del analisis de cada un poema. no pueden ser solo eslabones
de una cadena lineal. surgida de la experiencia hecha abstraccion discursiva. ni de la
conversion de la materialidad del mundo v del vo en idealidad de la palabra. Cada uno de
los elementos que acabo de mencionar existe matizado por la axiologia que ha impreso
sobre ei la manera de ser tratado por el vo lirico. la acutud que el vo lirico guarda frente a
ellos significa ia vaioracion adjudicada. da ei tono de simpana o de aversion que el vo
experimenta frente a la imagen. va no descrita. sino vivida.

Entre ¢l primer capitulo v el del analisis del Poema... la relacion no se delinea
como la aplicacion de un método expuesto con anterioridad. Lo que rige mi lectura del
libro de Lorca. como también el analisis de sus conferencias. es un intento por
contrarrestar la fuerza de la interpretacion simbolico-idealista. No concibo a Lorca como
un genio en busqueda de verdades ultimas. no creo que sus poemas apuntan sentidos
trascendentales. no puede haber un espiritu andaluz que Lorca desentraiia por medio de su
poesia. Espero que con el analisis quede claro que mi busqueda va orientada hacia
entender de qué manera se juntan en el Poema del Came Jondo ideologia. estética y
circunstancia historica del poeta. Es decir. quiero aclarar las vias de acceso de la realidad
que hacen particular la vision que el poeta tiene de esta tradicion que ni por nacimiento ni
por clase social le pertenece. a pesar de ser una de las ¢sferas circunvecinas de su entorno
mas inmediato. Lorca elige ser parte de la tradicion del cante jondo. no la hereda. Por lo
mismo nace en ella de manera consciente v voluntana. Los procedimientos liricos que dan
a la luz este particular doble de Lorca que es el vo lirico del /’oema... y cada una de sus
caracteristicas guian mi analisis. esto es la busqueda de la forma arquitectonica del vo

lirico.
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La concrecion del tono axtologizante. gire no puede ser descubierto sino por medio
de las modalidades discursivas v genericas particulares en las que s¢ manitiesta en cada
poema. ¢s tambien fa finalidad de mi busqueda analitica. .\ parur de este tono se completa
la imagen del vo v del mundo que forja. sin ¢l ambas instancias se vueiven radiografia de
un organismo Vo, estructura. esencia. pero no actualidad en proceso. , Como se relaciona
el vo con el mundo que crea? [ Como resemantiza los elementos ideales de su geografia.
de su tradicion culta v comunitaria para volverios acontecimiento? Temporalidad.
espacialidad. caracterizacion de personajes. dialogos. actos. ficcionalizacion de entes
historicos. versiones apocrifas de actos religiosos. v todo esto en funcion de una imagen
personal del cante jondo se encuentran en el libro de Lorca. Pero esta imagen no esta ahi
como monumental plasmacion del cenio del poera. »e encuentra como contrapropuesta en
un mundo de negacion de la cuitura tradicional. En las conferencias sobre el cante. Lorca
expone la glona cultural de una tradicion. se enorgullece de ella como si fuera parte de
ella. En los poemas Lorca-creador se hace efectivamente parte de ella. se incluye
actuando en las entranas artisticas de su mundo. Esta inclusion personal. actante. de
intercambio v estremecimiento. crea el eje sobre el que se despliega el yo lirico en el
Poema del Cuante Jondo. tan lleno de topicos jondos: conjunto de un empirismo sensorial
similar a la experiencia de alguien deseoso por conocer un mundo lleno de incognitas.
mas alla de los contornos emblematicos. mas aca de la esencia. La arquitectonica del yo
lirico se concretiza en esta factualidad del intento poético que opera tanto de Lorca hacia

su poesia. como desde ella hacia el mundo que la recibe.



CAPITULO 1

SOBRE LA FORMACION GENERICA DE LA LiRICA MODERNA
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l.o que se encuentra mas aila de su positividad.
flameselo sentido. esencia. valor expresivo o
funcion. permanece mvisible a la mirada
positivista. solo la teoria puede hacerle justicia.

Peter Szondi. ’oética v rilosotia de la historta 1

La hrica. como género literario. ha sido objeto de preocupaciones definitorias
mualtiples." Para fo que hov se¢ conoce genéricamente como lirica moderna. el
romanticismo fue un momento clave de produccion v teorizacion.” un parteaguas. a partir
del cual s¢ han acumuiado caracteristicas que definen un horizonte conceptual sobre el
que s¢ provectan tanto la creacion de los poetas liricos de este sigio como los intentos
teorizantes de sus coetaneos criticos literarios. Uno de los rasgos predominantes para la
diferenciacion del género frente a otro tipo de discursos ficcionales es la presencia de la
voz que “canta”. Si bien no es un rasgo exclusivo del romanticismo. es a partir de este
movimiento cultural que la voz lirica se concibio como un “vo~ autocontemplativo v
solitario. en aquel entonces de genio casi natural aunque agobiante. en tension ideologica

.

con la naciente modernidad urbana.” después como maldito v marginal respecto de la

" Sobre un repaso snoptico v documentado de las acepciones del termmo lirica. vease /T new
Princeton enciciopedia or poetry and pocncs. Alex Premingen and T. V. Brogan (eds), New Jersey,
Princeton University Press. 1993, 5.1 Ivric. En el articulo se hace mencion a las diferentes acepciones del
termino en relacion con su origenes. generico v eimologico, relativos al mc/os. a la evolucion semantica de
la palabra. al desarrollo historico-literario del genero v al estado de la cuestion en la modemidad tanto de
creacion como teorica. en adelante el libro sera citado por /e new Princeton encyelopedia....

* La importancia de los Romanticos para las distintas categorizaciones o intentos teoricos de
dilucidar las caractenisticas del genero se ha afirmado de la siguiente manera: “[...] when the romantic
movement came. with its championing or [vrical modes. termmological confusion continued in the equation
of “lvric” with "poetrv’ by Wordsworth. Goethe. Coleridge. Poe. and other poets and theorists™. (1hid.. s.v.
lvric). el subravado mio. Por su parte. M. H. Abrams sostiene que “[t]he resort to the lyric as paradigm for
poetic theory' [ ] was of course accompanied. in the romantic period. bv a cultivation of this form to a
degree. and in a variety of excellence. which was without precedent in literary history™. (7he murror and the
lamp. Romanu:c theory and the crincal radimon. Oxford. Oxford University Press. 1971, p. 98). en
adelante las rererencias a este libro se daran por /71 mirror... v el numero de pagina.

" “El onigen de esta 1dea [el caracter hamletiano del vo que se concentra en si mismo] reside sobre
todo en el irresistible impulso a ia imrrospeccion. en la mania de la autocontemplacion de quien tiende a
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cultura burguesa. en otros momentos como jugucton ¢ irresponsable o comprometido v
sobrio. Otra caractenistica de la lirica moderna e¢s cierta vaguedad en la concrecion de
coordenadas espaciotemporales —también herencia del romanticismo—' que. combinada
con la existencia unica v particular de la voz enunciadora —ia mavoria de las veces—.
resulta propicia para argumentar la talta de suceso v de transtormacion. v por lo mismo la
tragmentariedad enunciativa. Estos cuatro elementos se conectan directamente con lo que
ha sido la piedra de toque para gran parte de las teorizaciones modernas sobre el género:
el qué v el como de la representacion lirica. Propongo aqui la revision de cada uno de los
siguientes elementos: "vo™ lirico. acronotopia. falta de acontecimiento.” y fragmentariedad
discursiva. como puntos de partida para el repianteamiento de la especificidad estetica del
aenero. [l marco denro del cual adquieren valor sizmiicauvamente teorizante estos
elementos es ¢l de la torma arquitectonica concebida de fa sigutente manera:

En ella 2i momento del valor aparece condicionado no por ci principio fundacional. sino
por el unico lugar que ocupa el objeto en la arquitectonica concreta de un acontecer.
desde ei puesto singular del sujeto participativo. Todos estos momentos aparecen como
momentos de la unicidad concreta del hombre. Aqui se funden lo espacial. lo temporal.
lo logico. lo axioiogico. plasmandose en su unidad concreta |...] confrontandose con un

considerarse a st mismo como un desconocido. como un extrano inquietante '/ lejano. Todo esto puede verse
como un intento d2 evasion que evidencia la incapacidad del individuo romantico de adaptarse a sus propias
condiciones historicas, sociales v existenciales”. (Alfredo de Paz. la revolucion romanuca. Pocticas.
estencas. ideoiogias. tr. Mar Garcia Lozano. Madnd. Tecnos. 1002 [1084]. p. 50)

* Véase 1a tension entre espacio/tiempo v ser humano en 161 pp. 32-34

* Designo con el termino “acontecimiento™ una 1magen de suceso cuya cronotopia, relativa a la de la
voz que enuncia. se crea impiicando el mcentivo para una vision particularizada que traza contomos de
identidad propios v ajenos: a la vez que el vo forja el espacio v el tiempo de lo otro —accion. personaje,
objeto humanizado. naturaleza actante— por medio del discurso. es definido por ellos. porque adquiere un
tono emocional v volitivo especifico. una actitud estetica v etica de unidad v unicidad. El acontecimiento
para Bajtin abarca cualquier rasgo de exterioridad e interioridad para la creacion de una identidad ajena al
autor, pero también el entomo objetual v el horizonte total a partir de los que se crea v proyecta
respectivamente ia otredad: el térmmno no coincide con trama. episodio o argumento. los cuales rebasa por
todo su peso estetico dentro de la terminologia del teorico ruso. implicando la radical exotopia del autor
frente al acontecimiento v. por lo tanto. su actitud axiologizante. Sobre esto vease M. M. Bajtin. “Autor v
personaje . en istetica de la creacion verbal. tr. Tatiana Bubnova. México. Siglo XXI. 6a edicion. 1995,
pp.13-123. en adelante citas o referencias al libro seran indicadas por /sterica.. v la pagina
correspondiente

" No considero ninguno de estos elementos fenomeno homogeneo v transhistorico. asi que la
mayona de mis consideraciones giraran en tomo a la temprana produccion poetica de Lorca v las teonas de
la lirica modema



centro valorativo concreto: se 1@ subordman no sistematica. o arquitectonicamente.
cobran un senudo v se locahizan a traves de el ven el

No obstante la heterogeneidad de la practica textual. para hablar del “yvo™ dentro de
la lirica v del papel que desempena. en cuanto rector de todos ios hilos discursivos. es
necesario tomar partido respecto del juicio de autoridad que respalda al vo en un marco
sociocultural v estético. de este concepto que instituve la validez de una sola voz
discursiva v. por consiguiente. hablar de la relacion entre esta instancia v los demas
elementos activos en cuanto participantes cn el acontecimiento estetico de un texto lirico.
Obviamente. concibiendo la lirica como parte de un conjunto estético. se debe conceder
que. aun dentro de su especiticidad. ¢l género se rige por principios estéticos mas amplios.
Si bien. por una parte. no hay mi homogeneidad en la produccion textual ni elementos
transhistoricos que vuelvan el genero una expresion estereotipada de ciertas estrategias
textuales pertormadas por todos sus representantes. \. por la otra. tampoco existe una
vision teorica que conciba elementos inamovibles en los textos liricos. hay en la critica
ciertas consideraciones permanentes Vv solidificadas de tanto haberse repetido v
ponderado. Ubicar tedricamente v. por razones obvias. de manera elemental. estas
consideraciones dentro del marco mas amplio de la estética da la ventaja de maternalizar
las tendencias especulativas antagonicas. para luego poder encontrar razones de
suficiencia v conclusividad en los planteamientos que respectan especificamente la lirica.

Sobre la relacion entre el “vo™ v su objeto estético dentro de los margenes de la
estética idealista. Erwin Panofskv atirma que. a lo largo de los siglos que el arte partia de

este tipo de presupuestos.

la actitud del sujeto con respecto al objeto se interpreta unas veces como una mera
reproduccion imitativa. otras como una creacion constructiva llevada a cabo por Ideas
innatas. y. finalmente. otras. como una abstraccion que elige entre los elementos dados y
sintetiza lo elegido. Tanto en una como en otra (si¢) se evidencia la constante vacilacion
entre estas distintas posibilidades v la insoluble dificuitad de demostrar —sin recurrir a
una instancia trascendente— el acuerdo necesario entre lo sensiblemente dado v el

" M. M. Bajtin. Hacia nna rilosoria del acto etico. De los borradores v otros escritos. comentarios
de Ins M. Zavala v Augusto Ponzio. tr. Tanana Bubnova. Barcelona;San Juan. Puerto Rico.
Anthropos/EDUPR. p. 78: en adelante citas o referencias al libro seran indicadas por Hucia una tilosotia...
v la pagina correspondiente.



CONOCINMISNTO. a MCNOS Que S¢ SUPOoNea una 'cosa en €1 con la que ia representacion
mtelectuai. va sea esta simple reproduccion o hbre creacion. realmente soio pueda v
deba concordar cuando cuaiquier tipo de principio divino garantice la necesidad de este
acuerdo.’

Aqui no me mteresa la dimension imitativa de lo dado o creativa para lo planteado. que
pudo haber sido consecuencia de la veruicalidad de la Idea en ¢l concepto de belleza v
verdad para ci artista en distintos momentos historicos. sino la funcion expresiva del
objeto artistico respecto de algo inmanente en él como la Idea’ v. a partir de esto. la
manera de delimitar fa concepcion de tuncionalidad del “vo™ frente al sentido originario v
ultimo de su obra —lo mismo valdria decir. siguiendo la paradoja. sentido primero v
teleologico. * Esta funcion expresiva ha logrado configurar ¢l destino del “vo”

contemplador v de su actitud estetica trente a su obieto: ¢l mundo. como forma. esta

Y Erwin Panofskv. /ica. Comribucton a la historia de la wora del arte. tr. Mana Teresa
Pumarega, Madnd. Catedra. 1977.p. 1 11.

" Creo que en si. la presencia de este concepto clave para el idealismo occidental tiene un trayecto
que por mas que se quiera dado. pertenece a la esfera de lo creado. Es decir. las Ideas platonicas fueron
concebidas para resolver problemas especulativos. pero el auge de esta tendencia filosofica hizo que
pasando por distintas elaboraciones. las Ideas se volvieran un estrato nmanente de devenir. siempre en
tension con las preocupacicnes de varias epocas. Sobre las elaboraciones del concepto de la Idea v su
trascendencia para la filosofia v el arte desde la antigiedad clasica hasta el Renacimineto vease /hid..
passim. Si la presencia de la Idea en el mundo se considera inmanente v no relativa a una perspectiva
filosofica. se pierde de vista la fuerza coercitiva de los planteamientos polarizantes v teleologicos de la
metafisica occidental v la artificialidad de los sistemas de oposiciones derivados. Por el contrano. el
bmarismo dialectico se desbarata si la Idea se considera parte de la estera de lo planteado v sus
derivaciones. parte de lo creado. sin que esto signifique ignorar que su trascendencia en el pensamiento
modemo la ubica acriticamente en la esfera de lo dado.

" Con el término “estética expresiva” Bajtin designa la tendencia filosofica que sostenia la
naturaleza dual del objeto estetico. partiendo de la dicotomia entre idea v materia. v otorgando a la primera
el valor rector para la apreciacion de eficiencia artistica en una obra de arte. Bajtin considera que esta
tendencia se representa por dos tipos de teorizaciones: a) la idealista v b) la psicologista. Ambas corrientes
pierden lo que en Bajtin es fundamental para la creacion estetica: la extraposicion del autor contemplador.
designada en otras traducciones de textos bajtinianos con el término “exotopia’. La estética expresiva
idealista sacrifica la exotopia fundante en funcion de la conciencia unica: mientras la psicologista la hace
desvanecerse en aras de la empatia: [si¢nica... pp. 63-73. En una version distinta del articulo citado. Bajtin
define la exotopia v su funcion. a partir de un poema de Pushkin. de la siguiente manera: “la posicion en
que se encuentra el sujeto estetico —lector v autor en cuanto creadores de la forma— de la cual emana su
actividad arusuica formadora. puede definirse como una extraposicion temporal. espacial v semantica con
respecto a todos los momentos. sin excepcion alguna. del campo arquitectonico mntemo de la vision artistica.
lo cual hace posible abarcar por primera vez toda la arquitectonica: valorativa. espaciotemporal. semantica
por medio de la acuvidad equitativamente afirmativa v unificadora™. (“Autor v heroe en la actividad
estetica . version ampliada. tr. Tatiana Bubnova. manuscrito. p. 76).
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engendrado sobre el principio de la representatividad del contemido espiritual que lo
recorre. v cuvo reto de descubrimiento v plasmacion esteticos permanecen transhistorica v
universalmente dentro de los propositos del vo-arusta. [.a forma ¢s una dotacion del
contentdo. Lo que el artista forja ¢s la presencia del contemido en el material: ¢l artista
vivitica el material formal impregnandolo de este contenido ideal.'' Por lo tanto. la actitud
creadora del “vo~ frente a su objeto artistico es doble: primero. heuristica v. luego.
dinamica. Descubrir una esencia v domar el material en cierta forma que corresponda. a
manera de una mascara transparente. al espiritu en el que la esencia habita. Dicha postura
esta apovada en principios de etica que rigen mas globalmente la praxis del “vo”
actualizada en ¢l mundo. desde el principio de la relacion vo-para-mi v otro-como-vo."
cuvo vaior es de descubrimiento de la esencia propia del sujeto espirttual que se entrenta
con la matena. subravando continuamente su lucha para imponersele.

Segun Hegel. si bien el arte tiende en general a estos fines. no significa que todas
las artes puedan lograrlos con igual eficiencia."' Dependiendo de la incidencia de lo
material en la expresion estética v. por lo tanto. de la vuxtaposicion y rivalidad entre
materia v espiritu. fundamentada en la especificidad de cada una. las artes se clasifican
respecto de su representatividad del espiritu en el siguiente orden axiologico: arquitectura.
escultura. pintura. musica v poesia. La poesia “en virtud de su caracter de espiritualidad.
esta libre de todo contacto con la materia™."! En lo anterior reside también el valor

. , . 5 3 3
universal de la poesia. que se desprende del material con el que trabaja: el lenguaje.”” La

"' Dentro de las exigencias de la estetica idealista. lo dicho tiene su correspondencia homologizante
en la actitud estetica del receptor. cuvo destino es desentranar en la obra lo que de ideal tiene encerrado en
la forma matenai.

* Sobre esta relacion. vease nota 78.

“ G. W F. Hegel. /sretica. tr. Hermenegildo Giner de los Rios. Barcelona. Alta Fulla, ed.
facsimular. 2 vois.. 1988. tomo Il. p. 220: renunciando a las formas sensibles del mundo externo al alma, la
poesia se eleva a un nivel mas espiritual que el resto de las artes.

" Ihia . tomo . p. 212.

' El espiritu radica en la palabra por medio de la union entre sonido ¢ idea v. asi. en poesia el logro
estetico se hace efectivo de la siguiente manera: el espiritu se manifiesta. pero no quiere va encontrar en el
sonido. fenomeno sensible a pesar de su caracter ideal. su existencia real: solo la busca va en si mismo. a
fin de expresar 2l pensamiento tal como se forma en el foco intemo de la imagmacion™. (ihud.. tomo II. p.
215



poesia “¢s el espiritu que fabttando su propia esiera. no sale de eila sino para tomar del

. . o ¢ " o
mundo sensible un signo que permanezca distinto del pensamiento mismo™. " Pero aun

" Loc.cir (el subravado nio) Aqui se puede apreciar una veta de la orientacion que ha servido de
base para una concepcion mmanenusta de la poesia. El idealismo hegeiano concibe la poesia como
puramente espiritual. llegando al extremo de considerar la clara matenaidad del lenguaje como
nsustancial: “'st es cierto que el pensamiento se separa asi de la forma sensible , cual sera en la poesia. a
falta del somido. ¢l elemento exterior v objetivo del cual no puede prescindir el arte? Responderemos
simplemente: la representacion terior. /v imagen preseate cit el espirine. Las tormas espintuales
sustituven aqui las formas sensibles. Estos son los matenales a que el poeta debe dar forma como
anteriormente el artista daba forma al marmol. al marfil. al color v a los sonidos musicales. La imagen. la
intuicion. la sensacion. etc.. son las formas especificas bajo las cuales cada asunto es concebido v
representado en la poesia. Esos son. ciertamente. los verdaderos matenales a que el poeta ha de dar forma
artistica: los sonidos v las palabras no son mas que accesorio. Los objetos que representa la poesia deben.
s1. sin duda. ser puestos ante nuestra vista: pero este espectaculo se opera de un modo puramente espiritual.
El espintu se encuentra asi enfrente de s1 nismo v en su oropio territorio. El lenguaie no es para el mas que
un medio de trasmision exterior v un puro signo con el cuai su pensamiento no se confunde. replegado como
esta sobre st prop1o™. (thid.. tomo Il pp. 215-216). La naturaleza de las formas que concibe v representa la
poesia es univoca. inmanente. nalterable. su sentuido. al no tocar ni ser afectado por la matenalidad
representante. es perenne. La concepcion de Hegel pertenece todavia a un nivel presemiotico del lenguaje,
pero sus implicaciones llegan hasta las teorizaciones modemas. Sobre el matenal de la poesia se ha-escrito
demasiado. Los primeros en encontrarle cierta especificidad desde el punto de vista linguistico fueron los
formalistas. El arte como artificio. la desviacion de la norma linguistica. la funcion del texto literario v el
extranamiento en la recepcion. fueron claves de categorizacion para ellos. vease. Boris Eichenbaum. “La
teoria del metodo formal™. (Tzvetan Todorov (comp.). Tcoria de la licratura de los formalistas rusos.,
tr.Ana Maria Nethol. México, S.XXI. 4* edicion. 1980. pp. 21-54). Lotman. por su parte. considero como
piedra de toque para una conceptualizacion diferencial del lenguaje poetico la cantidad de informacion
transportada por el: Istruciura del texto artisuco, tr. Victoriano Imbert. Madnd. Istmo. Coleccion
Fundamentos 38. 1988 [1970]. pp. 32-36. Femando Lazaro Carreter matiza ia opwnion de los formalistas.
manteniendo v subravando la diferenciacion del lenguaje poetico del ordinario. haciendo hincapie en
elementos como extrafiamiento. irrealidad. renacimiento de vocablos v de sentuidos con una funcion
especificamente poetica v sublimada: “El lirico quiere reintegrarlas [se refiere a las palabras| a su esencia™.
v sigue mas adelante: ~Pero el lirico. para hacer su mensaje mas sorprendente. v sobre todo. para hacemos
ver como el ve. ha de arrancar las costras de la costumbre a lo cotidiano. trasladandolo al mundo transreal
lo que le obliga a una mudanza paralela del lenguaje™. (/)¢ poenica v poencas. Madrid. Catedra. 1990, p.
56). Bajtin polemiza con la concepcion formalista del lenguaje. la que considera incapaz de constituir como
objeto de su estudio el objeto artistico. Las razones que da son: |) la forma concebida como forma del
material, no explica de ninguna manera el valor estético de la obra: 2) la estetica material no logra
diferenciar entre el objeto estetico v la obra extema. entre los distintos elementos de la obra de arte y no
logra establecer sus relaciones: 3) la estetica material confunde formas arquitectonicas v composicionales:
4) la estetica matenal es incapaz de delimitar lo estetico fuera de su concrecion artistica. v finalmente. 5) no
puede dar cuenta de la historia del arte.” La critica de Bajun es radical v surge de una voluntad de anular el
viejo dilema de la estetica que se planteaba como escision v rivalidad entre contenido v forma. Asi. Bajtin se
convierte en un parteaguas. replanteando la naturaleza estetica del texto literario. a partir de conceptualizar
sus componentes. las relaciones entre ellos v la labor del critico literario en cuanto exegeta: (M. M. Bajtin.
“El problema del contenido. el matenal v la forma en la creacion literaria™. en /coria v esietica de la
novela. rabaios de invesugeacion. tr. Helena S. Kriukova v Vicente Cazcarra. Madnd. Taurus. 1989, pp.



dentro de lo que se considera como poesia. ¢l erado en que esta espirtualidad se logra es
disunto. En ia epica v en el drama el foco de interes se ve despiazado hacia las acciones
V.o las representaciones de actos. respectivamente: asi el discurso se sustrae a la
subjetividad v se forjan condiciones particulares que pueden distraer el espiritu de su
busqueda esencial: lo ultimo solo se logra con extrema mtensidad en la lirica. en la que

[...] separandose el espintu de los objetos. se repliega en s1 mismo. mira en su propia
conciencia \ satisface la necesidad que i¢ solicita de representarse. no la reahdad
exterior. sino sus propios sentimientos. sus reflexiones. sus impresiones. en una palabra.
el fondo de su pensamiento v los movimientos de su vida inuma. Por otro lado. para que
esta revelacion del alma no se confunda con la expresion accidental de los sentimientos
comunes. v afecte la forma del pensamiento poetico. es necesario que las ideas v las
impresiones que ei poeta describe. sin dejar de ser personales. conserven un valor
general. que sean los sentimientos verdaderos de la naturaleza humana para los que la
poesia crea. de una manera viva. una expresion iguaimente verdadera™ '

s pues. cierta naturaleza no bien detimda. resuitado de una axiologia aprioristica. lo que
otorga estatuto independiente al lenguaje de la lirica en su relacion con el acto de

representar sin ataduras mundanas el espiritu. Para Hegel el estado discursivo de la lirica

20-30). en adelante las referencias a este libro se daran por medio de /coria v esiénca..., y el numero de
pagina. Las objeciones de Bajtin son reveladoras de lo que para ¢l es el objeto artistico: “[...] lo que
representa [la] obra cuando el artista. v el que la contempla. orientan hacia ella su actividad estetica. [...] ¢/
contenido de la acnvidad (de la contemplacion) estenca dirgida hacia la obra constiuve ¢l objeto del
analisis estenico™. (thid.. p. 23). A pesar de lo que se intuve con una lectura descontextualizada de la cita.
io que aqui se implica. portando tedo el valor diferencial de la concepcion baitiniana. es el condicionamiento
de la "actividad estetica”. planteado desde un punto de visto sociohistorico.

"" Hegel. op. ct.. tomo 1. p. 399 La transmutacion de lo intimo a lo universal v valido para todo
sujeto se basa en la verdad que encierra el sentir del poeta. sentir comun por su contenido. aunque solo
expresable espiritualmente por medio de las fuerzas del genio: la lirica es intimista. espiritual v subjetiva:
estas caracteristicas aparecen como inherentes al género v lo distinguen de otros como la epopeva. Para que
lo intimo se vuelva universal debe haber en la intimidad del ser humano algo inmanente, comun a todos. que
se representa por el espiritu. Esto a su vez genera la identificacion del vo con el otro. tipica del monoligismo
idealista v de la umidad del espiritu. Hay quien identifica este monoligismo idealista con el monoligismo
lirico. vease F. Rosenzweig. en Vitali Makhlin. “*Una risa invisible al mundo™: La anatomia camavalesca
de la Nueva Edad Media™. tr. Tatiana Bubnova. dcta Pocnca. 18 (1997), p. 59. Este tipo de visiones
herederas del idealismo. en la esfera de la teoria literana. ha promovido acepciones como la siguiente: “De
este modo el texto artistico se crea como un signo unico. de contemido particular. construido ad hoc. A
primera vista esto contradice la conocida tesis de que los elementos repetidos que forman un conjunio
cerrado pueden servir para transmutir informacion. Sin embargo. la contradiccion es solo aparente. Primero.
porque [...] la estructura ocasional del modelo creada por el escritor se impone al lector como lenguaje de su
conciencia. o ocasional se ve sustitido por lo wuversal”. (Yuri Lotman. op. cir.. p. 35). el subrayado
mio.
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obedece a la elevacion espiritual que esta logra. ~ Por fo mismo. ¢i filosoto supone una

evolucion en la expresion del espiritu. que es de indole historica: * ¢l lenguaje poético

" Hege! afirma: (2]l arte debe colocamos. desde rodos los puntos de vista. en otro terreno que
aquel en que nos encontramos. va en ia vida comun. va en ei pensanuento rehgloso. va en las especulaciones
de la ciencia. Ahora bien. en lo que atane a ia diccion. no puede hacerlo sino en cuanto crea tambien otro
lenguaje que aquel a que estamos va acostumbrados en ias esreras precedentes . (¢ ¢ir.. tomo . p. 271).
En reiacion con la teoria literana del sigio XX. estamos frente al anuncio de la diferencia entre lenguaje
comunicativorordinario v lenguaje poetico.

" Considero pertinente en este momento hacer una aclaracion respecto de la dialéctica v su vision
historica sobre ¢l arte. El concepto de lo bello para Hegel no es inalterable n1 estatico. ia pugna entre la idea
v la forma producen la historia del arte: “De esta manera. el concepto de lo bello como centro de fuerzas
mantiene a la estetica en movimiento constante. v ese movimiento es ¢l desarrolio del arte. Sistema e
histona conciden ™. (Peter S_onds. Vocnca v nlosoria de ia historia 1 dinngucedad clasica v Modermdad cn
L estenca de ia cpoca de Caetire. La teoria hegeiiana de fa poesia.. tr. Francisco L. Lisi. Madnid. Visor.
1002 p. 196). Dentro del pensamiento hegeiiano. fas tres posiciones de tesis. antitesis \' sintesis atafien con
mavor fuerza ios procesos formales en el arte. Es decir. la 1dea. s1 bien particulanzable en tanto idea
actualizada en el mundo. ileva en germen su inmanencia v se erige como elemento en comun de sus
realizaciones. Lo que se desenvuelve como proceso dialectico es el efuerzo ejecutado por medio de la forma.
La historicidad del arte no se puede plantear mas que en terminos metafisicos. en los que se subordina la
materia a la idea. Asi la histona del arte se vuelve una serie de intentos formales sobre el matenal. cuyas
finalidad v pertinencia se subvugan a la expresion de la idea. La filososfia de Hegel se ha considerado como
un giro radical en el idealismo. va que. en funcion de sus planteamientos sobre la dialectica. se introduce en
los esquemas metafisicos ei factor de la historicidad v de las relaciones entre el espintu v el devenir
espaciotemporal de la cultura. Sin embargo. Hegel no duda de lo absoluto del espiritu: este es el punto de
partida de su vision dialéctica. lo mismo que su meta. Asi. los procesos historicos —v por lo tanto los
artisticos— se rigen por la idealidad que impide una relacion de trascendencia de la materia sobre la idea.
Los procesos historicos para Hegel llevan la marca de una oposicion ideatica que. por medio de la
alienacion formai v el enriquecimiento del concepto. tiende a restituirse en su totalidad v unicidad de manera
programatica. aunque no determnista a ia manera del matenahismo historico. Por lo mismo. la vision
diacronica de Hegel, si bien revolucionaria desde los presupuestos del idealismo platonico. en el que la Idea
se ubicaba fuera del mundo. nunca abandona el esencialismo tipico de este camino especulativo. En el
mundo del arte. lo anterior no puede mas que proporcionar las seguridades sobre el valor de la esencia que
permea v hace espiritualmente activa la apanencia. A pesar de que el filosofo aleman supone una evolucion
estetica respecto de las teorias de Baumgarten v de Kant. quienes no otorgan al arte mas que un nivel de
percepcion sensible v no cognitivo. sino realmente existente. en ninguno de los tres aparece lo que
determmana una verdadera valoracion del objeto artistico en su totalidad. esto es. en su naturaleza multiple
de combinacion irreductible de idea. materia v producto cultural-cognitivo —en sus propios terminos—, en
tanto relacionado con la historicidad de su momento de constitucion objetual. y portador de significaciones
conexas. inherentes a su funcion estetico-etica. Sobre la funcion de la delimitacion del arte en el espacio que
ocupan espiritualmente la sensibilidad v la intuicion en el ser humano. para los dos filosofos mencionados.
vease Benedetto Croce. /:sictica como ciencia de ta expresion v hngiisuca general. tr. Angel Vegue v
Goldoni. prologo de Miguel de Unamuno. Madrid. Francisco Beltran Libreria esparola v extranjera. 1926,
pp. 243-249, 200.309 v Alfredo de Paz. up. cir., pp. 101-103. Baumgarten concibe lo bello como lo que se
percibe sensiblemente. creando una reaccion estetica al sujeto receptor por transportar ia idea en su materia:
por su parte Kant. si bien no niega la existencia real. matenal v apariencial de lo Bello. o ubica dentro de la
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mantiene una relacion de dependencia con su tradicion artistica v con su entorno culturai.
Sin embargo. la historicidad del tenomeno se debe entender aqui sobre la base dialéctica
que lleva en germen la vuxtaposicion de lo absoluto del espiritu - —objeto de la busqueda
artistica — trente a la inercia de la forma sensible —propiciadora de una razon de pugna v
sintéticamente superada al final. ™

£l lenguaje que utiliza el poeta lirico es el de mavor eficacia para el
desprendimiento del mundo real. ¢l mas adecuado a la funcion cpifanica de los textos
poeticos: este lenguaje expresa la subjetividad v la inimidad en basqueda del misterio: “al
poeta ¢s dado sobre todo descender a las profundidades mas intimas del alma y descubrir
sus misterios” - Asi. el discurso. su significado v su agente personal se enaltecen v
dignifican. £l vo. como geno. se aparta constitucionalmente del mundo por via de la

poesia. se retrotrae hacia su conciencia. se encierra en una esfera mas elevada v habla

esfera de las intuiciones no trascendentales. otorgandole un valor metafisico en cuanto que lo Bello.
participando de la imagen natural. se hace patente para el ser.

*" La estetica programatica de Hegel en relacion con la poesia es ilustrativa en relacion con lo
anterior: 1" Que el asunto no sea concebido ni bajo la forma del pensamiento especulativo. ni bajo el
sentimiento incapaz de expresarse mediante palabras. ni1 con la precision de los objetos sensibles. —2.* Que
se despoje. al entrar en el domnio de la imaginacion. de las particularidades v de los accidentes que
" destruven su unidad. v del caracter de dependencia relativa de las partes que pertenecen a la realidad finita.
La imagmnacion noenca debe. en este respecto. mantenerse en el justo medio entre la generalidad abstracta
del pensamiento v las formas concretas del mundo real. como hemos aprendido a conocerlas en las artes
figurativas: —3 * Debe. por otra parte. satisfacer las condiciones que hemos impuesto a todas las creaciones
de arte. es decir. ser su objeto propio. permanecer libre, v todo lo que concibe. modelarlo con un fin
puramente artistico v contemplativo. como un mundo independiente v completo en si: porque solo entonces
la obra de imagmacion forma un todo organico. que. con apariencia de una estrecha union en todas sus
partes. permanece. no obstante. libre de la relacion de mutua dependencia que caracteriza a la realidad
prosaica”. (op. «ir.. tomo II, pp. 217-218). En el primer punto. el filosofo concibe la poesia como un
espacio imaginano carente de especulacion. de formas sensibles v de sentimiento bruto: en el segundo
punto. senala la autonomma del arte. su alejamiento de la realidad en sus formas no intencionales en cuanto
no unitarias: v n el tercer punto. se afirma la unidad de la obra como imprescindiblemente separable de la
realidad concreta —fragmentarnia v accidental— que rodea la contemplacion. Asi. el fin artistico en la
poesia se logra colateralmente a su no dependencia del mundo. esto es. la funcion de la poesia —v en
general del arte— es crearse con base en un centro 1deal que. al ser incentivado en toda su espiritualidad
autodelimitada. en “el desarrollo del espiritu absoluto™. (vease Peter Szondi. vp cir.. p. 171). logra despojar
de lo mundano. sensible. particular. por lo mismo. carente de unicidad de manera programatica. v no
totalmente coherente. todo lo que tocara. para volverlo poetico/artistico. significantes que apuntan.
connotativamente en la terminologia hegeliana. a lo esencial.

G W F Hegel. op. c¢ir..tomo Il. p. 250



sobre cuanto constituve la universai preocupacion del ser numano. Su discurso esta hecho
de los materiaies de la imaginacion. v su trascendencia se da en termimos de la superacion
de lo particular: se exuniende en todas direcciones v asi atane io esencial en todo momento.
en cualquier espacio.

Finalmente. para que la linca se desprenda dei mundo real hacia la estera del
espiritu. es obvio que se¢ tiene que despojar de la representacion de cualquier tipo de
accion. Esto es. debe enigir el sentimiento v ¢l pensamiento subjetivo como eje central de
su discurso. En casos ¢n que un texto lirico representa actos. ¢stos. segun Hegel. no
funcionan sino como detonadores v pretextos para que el poeta exprese su sentir
particular: “E! rondo de la obra firica no puede ser el desenvolvimiento de una accion en
que se refleje todo un mundo ¢n ia nqueza de sus mamfestaciones. sino ¢l alma del
hombre: es mas: del hombre como mdividuo. colocado en situaciones individuales. con
sus juicios personales. sus alegrias. sus dolores. su admiracion. etc.: ¢n general. todos los
sentimientos que es capaz de experimentar”.” Pero para que estos sentimientos logren
estatuto estético de expresion deben ser regidos por la axiologia de valores universales.
Esta postura caracteriza la critica de Hegel a la exacerbacion del sujeto creador durante el
romanticismo.

Para el filosofo aleman. lo bello forma parte de lo verdadero. es decir. pertenece a
lo esencial de la naturaleza de lo divino. del todo. Ll hombre en su valor de vida intima es
la maxima expresion de la verdad.™ v en la poesia lirica “e! hombre. ¢n su naturaleza
intima. deviene ¢l mismo obra de arte”.”* De alguna manera lo que va implicado aqui es la
posibilidad que tiene la lirica de llegar a la expresion mas honda de lo estéticamente
verdadero. tan solo porque se formula por medio de un vo —ideal del hombre— que
parece no necesitar a nadie mas para llegar a su expresion. El intimismo lirico se vuelve

valor: el monologo. via de descubrimiento de las esencias: la falta de pragmatismo. llave

 Ihid . tomo 11 p. 401.
*Ihid . tomo 1. p. 210
"Ihid . tomo Il p. 410



de oro para abrir todas ias puertas cerradas a la expansion egocentrica. a causa del estorbo
que para el asceta estetico son el otro v ¢i mundo.”

Segun la estética hegeliana. fa experiencia concreta que se encuentra detras de la
expresion se pasa a un segundo plano. v el expansionismo discursivo de la idea uende a
ocupar tanto el espacio representado como ¢l de la representacion. Solo en el terreno de la
dialéctica se puede crear la base reconciliatoria de la tension en un contlicto expresado en
estos terminos o en otros colaterales o paralelos. como: i1dea vy palabra. conciencia vy
realidad. apertura vy limite v. por supuesto. "vo™ vs ~“otro

la diferencia espacial entre las situaciones se separa «vsignando (con la voz) el propio
punto de partida para el otro. Esta designacion no significa fiar un lugar en el espacio
SINO mMas bien anunciar su supCracton cComo espacio propto. participarsela a otros. del
misme modo que la voz significa una proveccion de la espaciaiidad corporal a una
temporaiidad mcorporea partiendo de un punto aue meramente «/cs/¢na ia procedencia
de la voz v que niega ei espacio como extension.”

Partiendo de una concepcion mas general sobre el lenguaje. entre el vo v el otro. dentro de
la intencionalidad genérica de la poesia lirica —en tanto constituye el discurso literario
mas subjetivamente asumido como voz propia— desde el siglo NXIX vy la estética
hegeliana. ¢l lazo se crea promovido por la eficiencia de la voz cuvo fin es rebasar.
trascender su limitacion individual. al eliminar todo lo que de propio hay en ella en
funcion de una comunidon incondicional con el otro —pero con un otro que es
esencialmente el mismo. La eliminacion de lo corporeo. clemento tangible de la
existencia. crea asi el ambiente propicio para la no distraccion del sentido que. ademas de
disolver su propia atadura con ¢l espacio. tiene obligatoriamente que ser compartido por

una instancia igual de incorporea. es decir. por alguien cuya identidad no se vincula a

** La wision quintaesencial que caracteriza las aproximaciones de Hegel a la lirica se volvera a
encontrar, matizada ciertamente. en textos teoricoliterarios de orientacion varia, producidos en el siglo XX,
v mas adelante se vera la funcion de elementos tales como la relacion canceiada entre la lirica v el mundo
real con la correspondiente falta de compromiso con la realidad ideologica: Ia intimidad y subjetividad
trascendente del vo linico: el espacio espiritual v elevado que ocupa el ejercicio discursivo de la lirica: la
expresion de lo absoluto. puntos que se conceptualizan en el texto hegehano v que repercuten en la
teorizacion actual sobre el genero.

** Simon Josef. [/ problema del lenguaje en Hegel. tr. Ana Agud v Rafael de Agapito. Madrid,
Taurus. 1082.p 80



nada tangible. La voz-conciencia cobra. asi. estatuto uniforme de verdad valida v es
susceptible de ser repetida. a causa de la unanimidad conterida al abolirse su vinculacion
con un marco de referenciaiidad concreta.

Otro tema que toca la estetica hegehana es el escaso nivel pragmatico del discurso
lirico. Su elementai vinculacion con una referencialidad matenial o espacio-temporal
configura un sujeto de enunciacion aparentemente desinteresado de su mundo en cuanto al
poder comunicativo que posee un dato experimental. La metafora es un tropo ad hoc a
esta entidad de limites tugaces v confusos: tiende a manifestar que los apoyos
reterenciales pueden cambiar de identidad v naturaleza —por medio de una operacion
conceptual—. v que ostas son sustituibles por otras: todo esto por medio del
procedimiento de unirse a ia esencia ideal expresada por el lenguaje que crea un hilo de
correspondencias sugerido dentro de la matena artistica.

Entre fuente de discurso. objeto antepuesto v objeto de la comunicacion se crea un
terreno de conciliacion de percepciones. La apertura significativa del lenguaje poético trae
en germen la multivocidad a pesar de la singularizacion subjetiva. La liberacion del
compromiso con una referencialidad concreta funciona en esta misma direccion. La
nebulosidad semantica con fa que se supone se crea el mundo representado en textos
‘lincos —entre alusiones v elusividad. metaforas v simbolos— permite la abstraccion de
una realidad v situa la importancia de la diccion en el resultado comunicativo que. de esta
forma. no puede mas que funcionar a raiz de la inalterabilidad de la esencia que la
enunciacion transporta.

Pero. después de toda esta caracterizacion el vo lirico no se visualiza sino como
una figura no definida para la operatividad del poema: sin la concrecion objetual que
delataria cierta actitud del sujeto creador frente a ella. pareciera que la perspectiva
intersubjetiva gana en poder de apertura v pierde en identidad. exclusivamente. individual.
El vo lirico puede ser un vo cualquiera. ya que sus lazos con lo objetual no atafien mas
que la naturaleza objetiva del discurso. nivel que debe ser superado para una operatividad

optima del poema lirico. A pesar de su total inmersion en un mundo absolutamente
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estetizado. lo que sigmitica visto en su totalidad a parur de un vo que se construve a la par
v a raiz de su actitud frente al mundo. el vo se vueive descarnado. mmatenal. se vuelve
esencia de lo hirico como lo describe Hegel. sin minguna libertad. lleno de necesidades v
con una coartada capital que es intentar expresar el misterio. el espiritu. lo inetable. lo que
nunca sera totalmente dicho. En este tono. ¢l vo lirico ¢s quien busca la palabra que
rompe el hechizo. la iluminacion magica-mistica de un cuarto sin abertura alguna. que nos
incluye a todos. medio ciegos e inertes esperando la luz. sin aportar nada a quien con mas
fervor la busca. Los sentimientos o los pensamientos del vo. aun si se acepta que solo de
estos estan hechos los textos liricos. parecen pcnenéccr a una esfera no vivida. sino
concebida v ademas inmaculadamente. La vision idealista. al abohir la particularidad de
tiempo. espacio v la parucular acutud del sujeto trente a su objeto se vuelve ahistorica.
pero ademas. totalmente improbable. Frente al narrador inmerso en el mundo objerual. la
soledad decidida del vo lirico parece remitir a la extrana indolencia de los que no se
comprometen con nada. Sin embargo. quiérase o no. el sujeto lirico toma partido. v no
solo en la llamada poesia de compromiso. El retrotraimiento de la poesia del ambito
publico a la necesidad privada esta en la base de la formacion genérica a partir del
romanticismo. v en este movimiento tal necesidad es programatica: sin embargo. conviene
“reflexionar también sobre si convertirse ficticia e ilusoriamente en autista omnipotente.
como lo hace 2 pretendido sujeto de enunciacion lirica. no es también una actitud ética y
una manera de objetualizar el mundo. estetizarlo. adoptando una postura inalienable cuya
prueba mas obvia es delimitar el espacio v el tiempo propio frente a los del objeto
artistico.

El movimiento romantico se impone. para una parte de la critica. como el momento
de arranque del arte moderno. ademas de estar en la base de avances gnoseologicos del

siglo XX.~ la instauracion de la sensibilidad del vo frente a la fe en la razon. como

" Para ia trascendencia del romanticismo sobre el arte modemno. véase Alfredo de Paz. op. cir.. pp.
I87-103 En =zsta parte del hbro. se definen los elementos del romanticismo que mfluven sobre la
concepcion del arte en la totalidad de los procesos historicos modemos. apuntando tambien las relaciones
que unen a est2 movimiento artistico con el desarrollo del psicoanalisis en el siglo XX. Las caractenisticas
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medida de un proceso vital v creauvo mdividuai. marca para ¢l romanucismo \arios
caminos que resultan trascendentes para concepciones literario-ideologicas de los ultimos
dos siglos. v ¢s precisamente en esta exaltacion del papei desempenado por el sujeto. que
idealismo v romanticismo s¢ acercan: " The phtlosopiy of the Spirit” cleariy designates
the phiiosophy (henceforth the Svstem) of the Subject ntseif. n its idealitv. or. in other
words. n its absoluteness. Ultimately. it designates what could be called. with
considerable precision. the System-subject. This. then. is precisely where romanticism
articulates itself within speculative idealism™.™* La diferencia entre romanticismo e
idealismo radica en la introduccion del concepto de belleza en ¢l entramado del sistema
especulativo que convierte la necesidad filosofica en estética.

En ei Romanucismo ia relevancia del mdividuo. como centro de un sistema
estetico. atecta los conceptos de tiempo \v espacio. elementos que se convierten en
cogniciones intuitivas no apegadas a la logica causal aristotélica. El sentimiento se eleva
al mivel de valor supremo para el vivir v el conocer. Asi. el mundo interior se pondera por
encima de la realidad exterior. Lo irracional se convierte en espacio propicio para ahondar

en un mundo. mas verdadero que el cognoscitivo. por tangible v objetual. La infelicidad

que adjudica De Paz al romanticismo se deben entender como una reaccion dialogica a la situacion cultural
que crea el siglo de las luces v la crisis del racionalismo europeo. Una opmion matizada en relacion con la
de De Paz es la que exponen Philippe Lacoue-Labarthe v Jan-Luc Nancy, quienes consideran que la
herencia del Romanticismo se ha simplificado por encima de las razones e implicaciones historicas de su
genesis v desarrollo. Sin embargo, segun ambos estudiosos. hay un concepto romantico que sigue
productivo: la individualidad. va que todavia se vive en la era del sujeto que se busca a si mismo como
centro productivo de su entomo intelectual v social: /7w litcrary absolut. The theory of literamre in
German Romanticisme. translated with an introduction and additional notes by Philip Bamard and Chervl
Lester. Albany, State University of New York Press. 1988 [1978]. pp. 15-16.Ciertamente. no es posible
caracterizar homogeneamente el romanticismo: sobre esto. vease Arthur O. Lovejoy. ~"On the discrimination
of romanticisms™. en M. H. Abrams. Lnglish romantic poets. Modern essavs in criticism. New York,
Oxford University Press. 1960. pp. 3-10. En estas paginas se hace el recuento de las opiniones de escritores
v criticos sobre el romanticismo. Se citan afirmaciones respecto de cuando se inicia el movimiento
romantico. de que se trata en cuanto expresion artistica. que ideas promueve en el campo ideologico-
politico. cuales son sus objetos de sumbologia ae identidad. de que tendencias filosoficas es portador. La
conclusion a la que el estudioso llega es: “The result 1s a confusion of terms. and of ideas™. p. 6: ademas de
encontrar en la palabra que designa esta tendencia estetica “amazing diversity, and consequent uncertainty
of connotation and denotation™. p. 8.
** Philippe Lacoue-Labarthe v Jan-Luc Nancy. op. cit.. pp. 34-36.
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interior. amorosa o espiritual. v la adhesion animica del vo a fa \aturaicza s¢ oponen a ia
normatividad de las aspiraciones de la sociedad burguesa. eiervescente en ¢l momento.
regida por el orden. Qi economia v ¢l pensamiento cienuiico que desembocara en el
positivismo. El retraimiento se vuelve acto de rebelion. v la inditerencia por el acontecer
del mundo. indicio de una libertad ganada por procesos internos. la memoria de un
tiempo pasado s¢ empaima con ¢l deseo de mundos alcanzables solo ¢n el espacio
subjetivo de sensibilidades exacerbadas. Todo lo anterior desemboca en un idealismo de
cierto furor mistico que convierte el acto estético en refugio sublimado ante la hostilidad
del mundo externo. objetual e historico.

Algo fundamental. que siempre se subrava en relacion con el romanticismo. es la
importancia del artista v del mundo intertor que vierte en ia creacion. \brams en su libro
The nurror and the lamp. considera que. desde la antigiiedad clasica hasta finales del sigio
XVII vy principios XIX. fuera de la linea inaugurada por Longino quien pondera la
actividad del creador como primordial para el caracter estético del objeto artistico. hay
dos lineas ?e teorias estéticas: las de la imitacion v las pragmaticas. Las primeras. a pesar
de sus expresiones particulares. conciben el arte como mimesis. va sea de la Idea. de los
actos humanos o de la naturaleza. Las segundas ubican el valor del arte en la relacion que
crea con sus receptores. en cuanto que el arte tiene una intencionalidad. es un medio de
persuasion v didactismo: éstas segundas teorias se fundamentan en la retorica.” Segin
Abrams. es a partir del romanticismo cuando la obra literaria deja de concebirse en
funcion de su poder representacional de algo externo al poeta. para exisitr en cuanto
manifestacion de un estado de animo. Asi. entre todos los géneros discursivos artisticos.
de acuerdo con la practica v la teoria literaria romanticas. la lirica es la poesia por

excelencia. ya que la épica v el drama incluyen. ademas de la expresion de sentimientos.

* La orentacion estetica marcada por Longino quedo. segun Abrams. sin seguidores hasta la
aparicion de los poetas romanticos. A parur del siglo XVIII. las teorias pragmaticas se orientaron hacia los
procesos mentales de recepcion de la obra literana. cosa que a la larga desemboco en el interes por los
procesos intelectuales de creacion. centrado va en el artista. con especial atencion puesta en la presencia
catahizadora del gemo: /7w nurror .. pp. 8-21.
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clementos didacticos. descripuvos o narratvos. Por fo antertor. se Hega hasta el extremo
de atirmar que donde hav mmitacion del mundo externo. no hay poesia. v que lo que de
representativo puede haber en un texto lirico no es mas que un simbolo del estado ammico
del poeta.

[.a importancia que cobra la tigura del poeta en el romanticismo ticne. entre otras. -
dos consecuencias que pueden llegar a explicar algunos de los fenomenos que acompanan
la actividad creativa a partir de aquella ¢poca: a) la creacion critica de sistemas simbolicos
cuva funcion consiste en restaurar la denotacion por medio del analisis de la metafora v
del simbolo: v b) la idea de que el artista es el que mas acertadamente puede hablar sobre
la poesia. cosa que desemboca en consecutivos intentos de los poetas por explicar el
fenomeno poetico en textos que cacn dentro del espectro de los géneros literarios.”" Los
sistemas simbolicos obedecen tambien a otra de las premisas que subvacen a la expresion
poetica del romanticismo: la idea del lenguaje figurativo v su relacion con la pasion. La
prosa. segun ios romanticos. es el lenguaje de la razon. a diferencia del de la poesia. que
expresa los sentimientos mas profundos ¢ irracionales del ser humano. Lo anterior
conlleva la implicacion de lo primitivo v originario. elementos colaterales a la expresion
del yo hurarno v solipsista. alejado del mundo civilizado v sus imposiciones normativas y
' excluyventes de toda espontaneidad v originalidad. buscando el poder discursivo de la
creacion en su nexo con la pureza de los origenes de la expresion: “It was standard

procedure in Wordsworth’s day. when characterizing poetry. to refer to its conjectured

* Para ia poesia “plot becomes a kind of necessarv evil”. (John Stuart Mill citado por Abrams,
thid. p. 23).

b p. 24-25.

** Producto de la importancia que adquiere la figura del poeta a partir del romanticismo son las
multiples formas de biografia realizadas en funcion de la obra o las explicaciones realizadas en funcion de
la vida de su autor. 1hud.. p. 227.

" Philippe Bamard v Chenvl Lester afirman que la critica literana es para los romanticos parte
constituuiva de la literatura: la autorreflexividad de la literatura crea el absoluto literario v por 10 mismo
existe la exigencia de alcance v perfeccion que. paradojicamente. solo la fragmentariedad es capaz de
manifestar: ei poeta como comentador autorizado de su arte es resuitado de la nocion v funcionalidad de la
crnitica para ¢l alcance de la completud de una literatura concebida como absoluto: “Introduccion™ a
Philippe Lacoue-Labarthe v Jan-Luc Nancv. op. cir.. pp. xvii=xviii.
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origin m the passionate. and theretore. nawrally rhvthmical and ficurauve. outcries ol
primitive men”. " A\ceptando. pues. la relacion entre la lirica v el intento de regresar a la
expresion origmaria de una pasion no moldeada por las reglas de la sociedad moderna. se
tiene que deducir que la plasmacion lingwstica del poema no es mas que el simbolo de
este sentimiento voo de este espiritu ——para los ingleses v alemanes respectivamente— .
que. al enfrentarse con el lenguaje. disputan por medio del mismo su poder de concrecion
a pesar de los moldes. v por lo mismo. intentan su ruptura con la finalidad de encontrarse
con lo que denotaba el primer grito. irrpetible en su originalidad v su posibilidad genuina
de expresar lo indecible.™

La funcion que cumple el poeta. al pretender explicar su quehacer. se vuelve
practica tundamental dentro de la estera interana del romanticismo. v esto trasciende de
manera singuiar en el campo de la creacion en los siguientes terminos:

The Ivnic form [...] had long been particularly connected by critics to the state of mind of
its author. Unlike the narrative and dramatic forms. most lyrics do not include such
elements as characters and plot. which can be readily explained (according to the
common mirror-interpretation of mimesis) as imitations of’ external people and events.
The majonty of lvrics consists of thoughts and feelings uttered in the first person. and
the one readily ava:lable character to whom these sentiments may be referred 1s the poet
himseif

Para criticos v poetas. la exigencia de no referencialidad espaciotemporal de la lirica —
consecuencia de la falta de argumento narrativo. v del concepto segin el que este tipo de
discurso es personal-emotivo o espiritual— hace que el sentido textual se concentre en la

intencion expresiva del mundo interior: asi. no puede mas que ser el poeta quien pueda

* The purror.... p. 78. Durante el romanticismo v sobre la base de la emocion en tanto detonante
del lenguaje poetico. se compara la poesia primitiva con la produccion espontanea del pueblo: por medio de
este parangon se Ilega a explicar la expresion pasional de los poetas cultos: “The defining character of all
these poets was that thev composed from nature. hence spontaneously. artlesslv and without forethought
either of their design or their audience. Like the aborigines n whose outcries. exorted by passion. poetry had
originated. these men were said to poetize under the stress of personal feeling: and their compositions were
otien characier:ized by various metaphors ot the internal-made-exiernal which were to become the kev
terms of much romantic commeary on poetry n general ™. (1hid.. p. 83). el subravado mio.

“NM H Abrams. /h1d.. pp. 89-90

 Mme de Stiel habla del ongen v de la ongmalidad primitivos al definir la expresion de lo
ndecible pasionai. nacido en el corazon del hombre mas primitivo v rudo. ihid.. p. 91.

" Ihid . pp. 84-85.
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Interpretar tanto su texto como su esfera de creacion mas amplia. ¢s decir. Ia poesia en si.
Sin embargo. hablar no figurativamente de la poesia. seria. para los poetas a partir del
romanticismo. primero. entrar en una discusion académico-ciasificatonia de la que tanto se
quisieron apartar. v segundo. imponer dentro del espacio de la pasion la enojosa presencia
de la razon. La expresion de lo inetable por la poesia cmpieza a contagiar otros discursos
que asumen frente a ella la posicion que los propios poetas ocupan frente a su trabajo
creativo. El lenguaje critico se va anclando en el de la metafora. que intenta explicar un
discurso aparentemente lleno de simbolos con otro discurso paralelo. y asi por sus propios
medios se va inhabilitando para el analisis poetico. Se compara el lenguaje de la lirica con
la musica. como arte que representa una carencia semantica que vuelve los objetos
arusticos portadores o ueneradores de estados de amimo. El sentimiento. arrancado de su
cronotopia socioculturai —avalado por lo originario e inherente a todo ser humano—. v el
territorio impenetrable por ia razon se hacen uno. La perdida de valor semantico y
pragmatico se refuerza por el ascendente del sentimiento que parte del individuo y que se
consume en ¢l v en algunos otros afines en cuanto congéneres. Los sistemas metaforicos
encuentran un apoyo singular en los metafisicos. tan arraigados en la cultura occidental.™
El yo lirico se personaliza y se empalma con el poeta-persona fisica sin la imprescindible
'mediacion de categorias estéticas. La sinceridad en la expresion del sentimiento se alza
como piedra de toque para el valor o el analisis literarios. El poema. como condensacion
estética del mundo interior. manifiesta la falta de responsabilidad ética que implica una
expresion no comprometida mas que con el mundo psiquico de quien escribe, propicio a

manipulaciones e inconstancias no verificables desde cualquier otro angulo:

Writing in the 1830's. it seemed to John Keble that the lyvric poem. being short. is
subject 1o tickle moods and simulated passions and being written i the first person. is
relanvely incapable or providing what he calls the “expedient of shified responsability.
under cuise of which a poet may unreserved|y expose his inmare feelings™ ™

f" “Metaphysical svstems in particular are intrinsically metaphorical svstems™. (ibid.. p. 31).

" Se trata de la expresion valorativa en contra del romanticismo. pero que parte de ciertas
caractenisticas avaladas por los criticos en pro v por los intentos de explicacion o las preceptivas que los
propios poetas romanticos se construven: hud.. p. 99 (el subravado mio). cfr. con Lo lirico no construve.
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A partir de la estetica hegetana v el movimiento romantico. parece que la poesia
lirca. ademas de erigirse en ¢l genero poeuco mas puro. s¢ caractenza por el
monologismo mas radical. al pretender dar expresion al individuo - concebido en gran
parte dentro de un solipsismo excepcetonal — ¢n un ambito psicologico. mas alla de su
relacion con el mundo real. Tanto el propio cjercicio poetico como su lenguaje especifico
parecen obedecer las mas de las veces a una concepcion esencialista que relaciona al
sujeto real con la expresion linginstica v con la verdad encerrada en su creacion. Esta
ulima e¢s se considera como la aproximacion mas inmediata al sentimiento —
romanticismo— 0 pensamiento puro —simbolismo— que se¢ vinculan con la menor
mediacion posible —por su autorretlexividad condensada— a lo esencialmente
discursivo. Al ser conceptualizada asi. ia hrica se supone monoiogica por naturaleza. cosa
que por pura coherencia con los pianteamientos base. debe ser. Su busqueda se orienta
irreversiblemente hacia una revelacion esencialista de su objeto tematico. que a la vez
ilumina la relacion entre individuo. lenguaje v objeto desmaterializado —vuelto idea o
simbolo—. mientras avala la existencia de un sujeto excepcionalmente dotado o
divinamente inspirado para el desvelamiento de esta relacion tripartita.

El hecho de que la lirica moderna se configura con caractzristicas especificas de un
. género en transicion v redefinicion a partir del romanticismo parece un topico de la critica
literaria bastante difundido.™ l.os elementos que Hlevan a este concepto de continuidad
son: la relacion de oposicion v retraimiento que establece el sujeto creador con el mundo
material ¢ ideologico: el papel contradictorio v oscilante del lenguaje en tanto mediador

sublimado. pero también limitado —frente a la musica o el silencio— respecto de la

pues. nada. pero por lo mismo tampoco destruve nada”. (Emil Staiger. (‘oncepros tundamentales de
pocuca. tr. Jaime Ferreiro. Madrid. Rialp. 1969, p. 96)

* Veanse los planteamientos analiticos de Hugo Friedrich. Estruciura de la lirica moderna. de
Baudelare hasta nuestros dias, tr. Juan Petit. Barcelona. Seix Barral. 1950 Emul Staiger,op. cu.. v
Michael Hamburger. La verdad de la poesia. Tensiones de la poesia moderna. de Baudelaire a los ahos
vesenta. Mexico. F. C. E.. 1991, Aunque se considere mas obwvia la relacion entre los simbolistas v los
poetas del siglo XX. la raiz del fenomeno de una lirica modema con lineamientos clave mas o menos
homogeneos se ubica en el romanticismo.
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capacidad de dar expresion al mundo interno del sujeto: la reterenciaiidad enojosa v el
intento de evadirla: la falta de acontecuniento espaciotemporal cn los poemas: la
trascendencia de la figura autoral sobre ¢l sentido de la obra: la distancia de todo
compromiso deologico: la univocidad buscada entre la inumidad subjetiva v la recepeion
atin: la fugacidad del contemdo conceptual: la proximidad de la lirica con lo inetable: la
carencia de una meta tija en cuanto ntencionalidad ideologica: la mertafora tras la
concrecion: la ahistoricidad. resuitado de una acronotopia intencional. relacionada con la
falta de suceso: la autosuficiencia del discurso. palpable en la ostentosa fragmentariedad.
a pesar de la cual. la lirica logra engirse en una totalidad originaria. activando los valores
mas primitivos del lenguaje como transmisor de emociones casi inaccesibles para el
hombre inmerso en el mundo moderno v su discurso objetuai.

Si bien cada una de las caratensticas anteriores tiene distintas consecuencias cn la
manera de caracterizar v concebir el género. existe una base comun que se podria resumir.
con el nesgo de simplificar el problema. en la ubicuidad de la situacion concreta social.
cultural e ideologica. reflejada v refractada en los textos. de la que emana v en la que se
recibe. como objeto artistico. la lirica. La frecuente falta de acontecimiento dentro de los

G @ 1 " . " ¢ aie
limites textuales.”' la idea de un lenguaje que combate su referencialidad por acercarse a

*' Para Emil Staiger “[c]n el estilo lirico [...] no es reproducido “de nuevo™ linguisticamente un
suceso | ... ] no ocurre algo asi como si de una parte estuviera el ambiente que flota en tomo al ocaso. y de la
otra el lenguaje con sus sonidos prontos a ser aplicados al objeto. Sino que el anochecer se percibe como
idioma. es consustancial e inseparable del lenguaje mismo. El poeta no verifica aqui tarea alguna. pues no
hay un objeto frente al que situarse. El lenguaje se funde con el crepusculo. y el crepusculo con el lenguaje
[...] La nterpretacion desarticula en piezas sueltas lo que en su sentido originario esta enigmaticamente
unido. El misterio que flota en toda manifestacion lirica no puede ser jamas revelado por la interpretacion™,
(op. cu. pp. 30-31). En la lirica. segun el teorico. hay unidad entre lo que se dice v la manera de decir: esto
implica en otras palabras la ausencia de un evento exterior al poema. en el que la expresion se dirige
intelectiva o descriptivamente. pragmatica o ficcionalmente. A partir de lo anterior se infiere que una
entidad espiritual hecha palabras logra el grado mas alto de autoidentificacion entre sus propios limites,
afectando esteticamente ei resuitado de su expresion: el poema no habla del mundo extemo: es la inmediatez
mas proxima que el lenguaje puede tener con todo lo que le toca poner en palabras: relaciona sin mediacion
el sujeto v el pensamiento sin pasar por el mundo. “El valor de los versos liricos como tales consiste en esa
unidad de significacion de sus palabras v su musica [...] Nada resulta mas dificil de penetrar que esa
comunicacion inmediata que se desprende de una manifestacion lirica. De ahi que cada palabra v aun cada
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su ongen de expresion ¢motiva. origen de umdad esencial entre la paiabra v el vivir
interno de la contempiacion o reflexion. v finalmente. la asuncion de un papel
supracovuntural por parte del vo lirico. dotan la poesia de una idealidad sin limites. la
vuelven ahistonca. de sentido ideologico pretendidamente univoco —respaldado por la
concepeion de que la lirica no se interpreta. no se traduce. ¢s lenguaje originario. " puro v
exacto. sonora v semanticamente-—. ligado tematicamente a preocupaciones v verdades —
a medias. va que contradictoriamente se le resta conceptualizacion— ' inherentes al ser

humano v sus preguntas trascendentales.

silaba de un poema lirico aparezcan siempre como algo absolutamente necesario e msustituible™. (:2ud.. p.
3.

* Una 1d2a muy en boga durante el romanticismo frances es que: “la poesia es lenguaje originario
de la humamdaa. 2! lenguaje total del sujeto total. para el que no existen fronteras entre distintas materias.
pero que desconcce tambien los limites entre entusiasmo religioso v poetico™. es “el impulso cerrado en la
palabra misma™. (Hugo Friedrich. op. cir.. pp. 41 v 42). En la afirmacion de Friedrich falta ubicacion
historica. El fenomeno de fusion de limites entre lo religioso v lo poetico es caracteristico de una necesidad
cultural ubicable v explicable. Sobre esto vease Laura Rosana Scarano. “Perspectivas. fundamentos v
alcances de la cuestion de Ia “funcion de la poesia” en la obra de Ruben Dario™. Anales de Literatura
Hispanoamericana. 16 (1987), pp. 332-336. En esta parte Scarano revisa someramente las razones v
contextos culturaies a partir de los cuales se forja un concepto trascendentalista-reiigioso de la funcion de la
poesia.

** “El pcema [de la lirica modema] aspira a ser una entidad que se baste a si misma. cuvo
significado irrac:2 en varnas direcciones v cuva constitucion sea un tejido de tensiones de fuerzas absolutas.
que actuen por sugestion sobre capas prerractonaies. pero que pongan también en vibracion /as mas
seerelas regiones de lo conceptual™. (Hugo Friedrich. op. cir.. p. 15); el subrayado es mio. A lo conceptual
se llega en la poesia lirica por la intuicion v la emocion hibrida. producida con base en lo asombroso de su
perfeccion. Sin embargo. esta idea no logra sino eliminar cierto valor conceptual a la poesia lirica. va que
hace mntervenir en ella el factor inestable de la emocion. Por su parte. Staiger apunta en la misma direccion
que Friedrich: “La cancion tiene un comienzo v conduce a alguna parte, aun cuando no existe una meta fija
en la nameraicza de o lirico (el subravado es mio]. En los poemas que concluven con un esclarecimiento de
los sentimientos. se manifiestan los trasfondos velados del lenguaje. especialmente las fuerzas conceptuales.
Entonces /o /irnco cesa. En los poemas en los que al final el lenguaje se queda corto. se bordea por el
contrano la inumidad del alma. que es ajena a todo analisis [...] El /irico poctizar es aquel lenguaje del
alma. de suvo imposible. que no consiente ser ‘tomado en la palabra’. en donde el lenguaje mismo se asusta
de su propia v ri)a realidad. v prefiere sustraerse a todo intento de asedio logico v gramaticai ™. (op. cir.. pp.
04-95). Carlos Bousoio. en relacion con el probleina de io conceptual en la poesia. sostiene que “[lJos
conceptos quedan tmplicados en la emocion™ v describe el significado del poema de la siguiente manera:
“densa niebla emotiva que ocu/ra una rocosa region conceptual . (/coria de la expresion poctica: hacia
una explicacton del fenomeno a iraves de textos espanoles. 2 vols.. Madrd. Gredos. 3" edicion. 1963,
tomo |. pp. 36 v 37).



La refacion del vo lirico con el mundo. a parur del romanticisimo. se pertila como
un antagonismo entre la fuerza emouva-individual estetizada v la reaiidad. Las bases
conceptuales que permean esta relacion son las que podrian explicar una caracteristica
mas de la lirica que quiero problemauzar: la falta de coordenadas espaciotemporales que
apovan. finalmente. la no represemtatividad v la carencia de acontecimiento. Dicha
carencia se exacerba en el simbolismo. Al ponderar el mundo interior como fuente de la
creacion lirica. ¢l mundo social retrocede programaticamente en cuanto fuente de
inspiracion v factor de creacion de escenarios tanto para las acciones humanas como para
el desarrollo de procesos emotivos o de ideas. Asi el lenguaje se vuelve el campo propicio
para crear \ recrearse dentro de sus propios limites. El simbolismo se¢ considera
tradicionaimente como ¢i apogeo de esta tendencia que. para ia lirica moderna. parte de la
negacion a la imitacion de la realidad humana externa v la exclusion de la representacion
de la naturaleza. herencias estéticas del romanticismo. Sin embargo. si bien el poeta
romantico no se acerca a la naturaleza para imprimirla discursivamente en sus escritos.
crea un fuerte lazo con su entorno natural. a raiz de la hostilidad que lo aleja de la
sociedad moderna. La union entre poeta romantico y naturaleza se pondera sobre la base
de afinidad entre sus almas mas profundas e instintivas. El simbolismo recupera esta veta
de alejamiento v no imitacion. reorientandola hacia las fuerzas de la razon que tiende a
despegarse del mundo de las cosas hacia esferas de abstraccion logico-estéticas.

Con esta vision bastante univoca v por demas difundida debate Hans Robert Jauss
cuyo proposito es delinear los rasgos hibridos que portan los preceptos estéticos que rigen
la relacion entre vo lirico v mundo externo en ambos movimientos literarios. El estudioso
rastrea los momentos clave de la relacion. ambigua v cambiante en sus fundamentos
filosoficos. desde el romanticismo hasta el simbolismo. tomando como punto cultural-

historico de partida el aiio de la Revolucion francesa (1789)." La travectoria ideologica

" “El Arte como Anti-Naturaleza. A proposito del cambio de orientacion estetica despues de 1789™,
en Dario Villanueva (comp.), Avances cn reoria de la lineratwra (Estetica de la Receperon. Pragmatica.
[eorw Empirica v Teoria de los Polisisiemas). Santiago de Compostela. Universidad de Santiago de
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de la cuestion desde ¢l romanticismo hasta ¢l simbolismo ¢s trazada por Jauss de la
siguiente manera:

En el proceso de un tortaleciniento progresivo del no-yo —de lo Otro ae la razon---
como consecuencia de una destitucion de la filosotia trascendental. se perrilan tres tases:
la conversion estetica. a contnNuacion —iras su fracaso— ‘a conversion a 1a filosotia de
la naturaleza v finalmente la desnustificacion de la naturaleza valo rorma de un
fortalecimiento de la naturaleza insunuva reprinuda (119)

Entre el ser humano v su entorno —nexo que para Jauss implica una vision historica de
acontecimientos tanto culturales como de la propia naturaleza vista desde una perspectiva
romantica— " hay relaciones que pueden ir del alejamiento v la subordinacion a la
compenetracion v la adoracion v ninguna ¢poca esta desprovista de la presencia de ambas
tendencias contrarias o contradictorias.

Uno de los mas conocidos criticos del romanticismo. Albert 3¢eum. da una vision
que manifiesta la manera tradicional de ver el probiema de la relacion entre ei ser humano
v su entorno. atendiendo perspectivas extraidas de los textos literarios v programaticos de
los escritores. v relegando por lo tanto los factores diferenciales que en la vision de Jauss
son los ponderan la hibridacion de principios v la flexibilidad de cniterios. Marcando la
transicion intelectual-emotiva entre llustracion y Romanticismo. Béguin senala quefrente
al raciocinio pretendido en la llustracion. ¢l regreso a la naturaleza —propuesta
engendrada en el seno de la preocupacion de aquella época. por Rousseau— aparece
como un nuevo intento de union metatisica entre ¢l ser humano v su mundo:* sin
embargo. desde la perspectiva de Jauss. el ideal romantico de naturaleza era selectivo y
eliminaba la fuerza bruta e instintiva. encaminandose hacia lo ideal del mundo natural

(120).

Compostela. 1904 pp. 117-148. en adelante las referencias a este articulo. en el cuerpo del trabajo. seran
senaladas con el numero de pagina entre parentesis.
*eLafi ; ' idad al mi
a filosofia de la naturaleza romantica naturalizaba la histona v otorgaba historicidad al mismo
tiempo a la naturaleza™: (+hidd.. p. 120).
* El alma romanuca v ¢l sucio. Insavo sobre ¢l romanticismo aleman v la poesia francesa. tr.
Mario Monteforte Toledo. Madrid. F C E.. 1978 [103Q]. p 77



Sobre ¢i mismo tema. Paul de \lan. partiendo del analisis de tres tragmentos
tomados de Rousseau. \Wordsworth v Holderlin. Ilega desde un cammo distinto al de
Jauss. a afirmaciones parecidas. De Man sostiene que la poesia romantica busca. lejos de
la ontologia natural. la de una conciencia creadora a pesar del mundo externo. Segun ¢l
mismo critico. ¢n el romanticismo temprano. la onginana fuerza de la palabra poetica
tiende a superar la naturaleza concebida como via por medio de la cual se obtiene union
con lo cosmico v. por lo tanto. permanencia ontica trascendental. La metafora poética.
puente entre \aturaleza v Poesia. e¢s la inventiva de una epifania que busca el nivel
ontologico puro de la idea. rebasando el problema metatisico de la creacion v su on'::'en.'l7

El simbolismo se supone ahondar en esta necesidad del vo lirico por desligarse del
mundo circundante. Stn embareo. ¢l mismo deseo de la creacion pura. entre cuvas
finalidades se encuentra la constitucion de un estado de amimo transferible al receptor a
partir de procedimientos estético-discursivos. al refugiarse en la potencialidad
significativa del simbolo —motor principal del poder evocativo del discurso poético—. se
perfila como un intento de vinculacion entre el pensamiento verbal v la repercusion
factual de matenales reales para el entendimiento v la vision del mundo. Respecto de esto
Edmund Wilson afirma que:

the suggestive language of the Svmbolist poets 1s really performing the same sort of
function as the reasonable language of the realistic novelist or even the severe technical
languages of science. [Las formulas matematicas v los poemas simbolistas| suggest
imagmary worlds made up of elements abstracted from our experience of the real world
and revealing relations which we acknowledge to be valid within those fields of
experience.

Los planteamientos de Jauss v de Wilson vuelven sobre los principios de la historiografia
literana. reonientando las premisas de separacion entre escuelas v movimientos sobre una
base de matizacion. Asi. los contornos semanticos de palabras que designan diferentes
posturas frente a la creacion verbal pierden su rigidez v se enriquecen los conceptos que

transportan: yva no es chocante juntar realismo v simbolismo ni parece impertinente hablar

¥ The Rhetoric of Romannicism. New York. Columbia University Press. 1984, pp. 10- 17,
Y Axei's castel. A sty i the imaginanve huerature or 1870-1930_ Glasgow. Collins-Fontana, 7*
edicion. 1974, p 234
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de proximidad entre romanticismo. simboiismo v realismo. L.a apertura anterior lleva a
Jauss a enconmrar entre Valéry v el romanucismo un punto de contacto basado en la
predileccion romantica por la Naturaleza ideal v la aticion simbolista por una renovacion
del sentido de la presencia sensorial del entorno natural: ¢l punto de vista de ambas
tendencias literanas es selectivo v tiende a renovar o a enfatizar percepeiones con base en
sistemas axiologicos concretos.”’ Jauss remata su postura interpretando una aseveracion
de Valéry v. a partir de esto. revalora la productividad efectiva v la coherencia de las
ideas cstéticas que a pesar de sostener teoricamente la creacion se matizan en la
concrecion lirca:

"No hav naturaleza™ [frase de Valerv] quiere decir: en la medida en que su imagen 1deal
ha siao adaquinda ai precio del olvido de su devenir v se basa en la iiusion de que la
naturaieza sin la representacion del homore seria de todos modos naturaleza v no
irreconocible en si. Sin embargo. ,no conozco poema sobre el mar mas grandioso que ei
Cementerto marmo. m mas hermoso poema sobre un arbol que A/ /’latano! Esto se
debe \2rdaderamente al hecho de que el poema de Valerv no habla de ia mar o del arbol
sino para hacer olvidar su objeto v para hacemos adnurar solo su procedimiento. la
produccion del texto inscrita en el texto? Ahora bien o/ fiacer parente ¢l procediniento
excluria despues de todo que aquel (sic) permia al mismo nuempo una percepeion v
concrenzacion nuevas. mensificadas poeticamenie. e la naturaleza al como se
preseata. [ quel por consiguiente [propicie unj voiver a encontrar la naturaleza
[ ] (146, el subravado mio). ™

Recorriendo rapida v conjuntamente las acepciones matizadas de la relacion entre
vo lirico v entorno natural del romanticismo al simbeiismo. desde las perspectivas arriba

analizadas. s¢ puede considerar que la conciencia que implica esta relacion estética

*” Sobre las relaciones de similitud v diferencia entre romanticismo v simbolismo. Wilson sostiene
que el segundo 2s una exacerbacion de las tendencias individualistas. antisociales. por medio de una actitud
de indiferencia hacia el total de la sociedad. v a traves de un habitar el mundo de la literatura como una
realidad aparte. :2id.. p. 211.

“ Producto de la amplitud de criterios utilizados en el recorrido conceptual del articulo es que
finalmente el estudioso afirma que la reaccion a la filosofia natural del romanticismo. pasando por el
simbolismo poztico v el impresionismo pictorico —con su alejamiento v hostilidad frente al mundo natural
“neto . con su deseo de autocracia del sentido puro de la enunciacion, ligado con la admiracion por la
significacion hoiistica de la musica. v la preponderancia del punto de vista del ojo sobre la realidad que los
Juegos de la luz revelan—. desemboca en el cubismo: “la “naturaleza natural” ¢xpuisada de la estetica de la
modemidad [por medio del simbolismo v del impresionismo] vuelve. en el apogeo de su perdida de
concrecion. durante la aparicion de la pintura abstracta. como causa primera de una armonia cromatica
orfica de la vida para el ojo que sabe leer como “frases de colores” el juego de los constantes simultaneos
ie) . (143)



27

engloba siempre una vision del mundo natural en cuanto parte tundamentai de una
condicion ideologizada. Acercarse esteticamente a la p/nyiy impone un acomodo de
valores aparentemente constantes que por este proceso pierden cspontaneidad v se
pueblan de matces aprecrauvo: un campo de olivos lirico no es un espacio geogratico
preciso en el mapa. depende. para su particularizacion. de la emotividad que le confiere
quien lo contempla esteticamente como objeto de su creacion. v de la especifica voluntad
individual que constituve esteticamente los contornos textual-naturales del campo de
olivos. No se trata en absoluto de una creacion originaria o cosmogonica: un campo de
olivos ha sido visto v valorado esteticamente. y para ser el de Lorca en la “Baladilla de los
tres r10s . por ejemplo. ¢l vo lirico fo ha impregnado de apreciaciones que lo objetualizan
dandole una orientacion estenica partucular. que lo convierten en un paisaje con sentido de
acontecimiento. e¢s decir. un suceso natural o humano antepuestos al vo lirico. nunca
lograran estatuto de acontecimiento si no se implica en su existencia el tono personal de
quien los ve v los canta. pero a la vez. quien describe o canta solo puede identificarse
plenamente al concebirse activamente antepuesto al acontecimiento visto dentro de la
globalidad de un mundo cultural. Con este ejemplo quiero apuntar que en términos de
estetizacion no se trata de reproducir una imagen externa. interiorizarla y externarla
matizada o desligarse definitavamente de cualquiera de las dos posibilidades anteriores:
las ideas. las acciones. los personajes. los sentimientos o las ideas son los elementos
constitutivos de una realidad textual que pretende plantear v resolver estéticamente un
nucleo conceptual o vivencial problematico en cuanto centro de los esfuerzos del artista.
El vo. expresando su experiencia. siempre la crea desde una posicion precisa personal;
interioridad v exterioridad se juntan en el umbral de la plasmacion discursiva: alma y
naturaleza liricas s¢ condicionan por la pertenencia a un mundo historico. usan palabras
que escogen de adentro de las posibilidades discursivas v de la tradicion de este mundo. la
deixis de un texto lirico no puede ser esencial. sino relativa a una naturaleza. a una

cultura. a una estética. v solo puede hablar sobre éstas desde una perspectiva axiologica
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concreta. cosa que vuelve lo abigarrado v multifacetico de cada una de las categorias
anteriores en discermible. ponderable v reconocible.

Razones para la vision de la poesia como una actitud discursiva en busca de cierta
idealidad desconectada con ¢l mundo circundante parten tambien de la relacion entre ésta
v la filosotia. relacion antagonica en la que una de las dos expresiones del ser humano
pretende rervindicar su funcion primordial en la tarea metafisica del encuentro con las
esencias.” Maria Zambrano analiza el problema en su libro /ilosotia v poesia. con la
creacion de un esbozo cronologico-ideologico que parte de la rivalidad entre el idealismo
platonico v la lirica clasica. v finaliza con la preponderancia de la poesia consciente a
partir de Baudelaire v Valery. pasando por una etapa de acercamiento entre ambas durante
el romanticismo. ~ El pianteamiento temprano de la tilosora adiudica a la poesia un inicial

aferramiento al mundo de las cosas. de las emociones. de la camme. enfrentandolo con la

' Es smtomatico de la trascendencia de la vision sublimada de la poesia que Heidegger,

explicitamente anumetafisico. analizando la poesia de Holderlin. afirma: ~El dicho de los poetas consiste en
sorprender estos signos para luego transmitirlos al pueblo. Este sorprender los signos es una recepcion vy.
sin embargo, a la vez una nueva donacion: pues el poeta visiumbra en el "primer signo” va también lo
acabado v pone audazmente lo que ha visto en su palabra para predecir lo todavia no cumplido™. (Arre v
poesia. traduccion v prologo de Samuel Ramos. México. F.C.E.. 1958, p. 144). El descubrimiento de la
poesia es el de esencias v el procedimiento lirico depende de la micial experiencia vuelta lenguaje: es decir.
el espacio que es propio del discurso lirico es uno escasamente material en el que se opera una
transmutacion material del signo en 1dea. hallazgo de la capacidad poetica. ofrenda del vate a su pueblo.

“ “En el Romanticismo. poesia v filosofia se abrazan. llegando a fundirse en algunos momentos con
una furia apasionada [...] Poesia v filosotfia desbordan cada una de si. son igualmente extremistas, y no
aspiran a lo absoluto porque se creen va dentro de el. Ambas se sienten a si mismas como una trascendental
revelacion”. Segun Zambrano. es a partir de la conciencia que imprnime en el ejercicio de la poesia
Baudelaire que definitivamente “pensamiento v poesia se desligan. se ignoran. Y es tambien. cuando. por
primera vez. la poesia responde a la actitud impenalista del pensamiento filosofico. aspirando ella
igualmente. a identico poder v haciendose absoluta™. (Mexico. F. C. E.. 1906 [1939]. pp. 79 v 82). Sobre la
relacion entre las dos actividades durante el romanticismo. revelador de la concomitancia de los principios
liricos v filosoficos. es el planteamiento de Diego Sanchez Meca que pretende dilucidar las razones de
enfrentamiento intelectual entre Hegel v F. Schlegel: “EIl modo de escritura del primer romanticismo realiza
[...] no tanto una rebelion contra el pensamiento sistematico. cuanto una comprension fragmentaria del
sistema. en la que la sintaxis tiene lugar como organicidad natural. Realiza. en definitiva. un modo de
relacion entre lo particular v lo universai en 1a que la verdad no es alcanzable por la via lineal. solitana y
conclusiva de la demostracion. sino en virtud de un proceso abierto. colectivo e indefinido de intercambio.
de dialogo. de mezcla™. (Friedrich Schlegel. /’oesia v filosotia. estudio preliminar v notas de Diego Sanchez
Meca. tr. Diego Sanchez Meca v Anabel Rabade Obrado. Madrid. Ahanza. 1994, pp. 22). sobre la
aportacion de F. Schlegel en la nusma cuestion v su rivalidad con Hegel vease 1A pp. 9-33.
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expansion del /ogos hacia las regiones abstractas v espirituaies del ser humano.” La
diferencia que marcan Baudelaire v Valery ¢s la que cambia ¢l mauz de la nvalidad entre
las dos actividades. Antes de ellos. adherirse a fa materialidad cra no hacer trente a los
problemas trascendentales del ser humano. |\ partir de ellos. se pondera un encuentro
esencial con estas cuestiones. por medio de la busqueda estetica. v una solucion que
rebasa. por autorreflexiva. el logro de la especulacion filosotica. Con la linca de poetas
que va de Baudelaire a Valéry se produce la conciencia de un trabajo que se debe ejercer
con materiales de sueno v delirio. clementos consustanciales del ejercicio lirico desde su
origen. pero explotados hacia la pureza de la creacion lirica:

Baudelaire. Valen son realizadores v definidores. al par. de la “poesia pura’ Y poesia
pura ¢s afirmacion. creencia en la poesia. en su substantividad. en su soledad. en su
indepenaencia. Y la ‘poesia pura rtue a establecer. desde c¢i lado opuesto del
romanticismo pero con mas prorundidad. con mas derecho. dinamos. ¢! que la poesia io
es todo Todo. cntendamos. on relacion con la metafisica. todo ¢n cuanto al
conocimiento. todo en cuanto a la realizacion esencial del hombre. ™

La vision que Zambrano tiene de la poesia se tundamenta sobre convicciones que nacen
de la metafisica idealista. engendrada para la modernidad en la estética hegehana. y
constituida bajo el astro de las aseveraciones romanticas relacionadas con la carga de
origen de toda enunciacion que lleva la lirica como elemento inherente a su configuracion
genérica.” A raiz de la orientacion ideoldgica de su vision. no duda en concluir en la linea
unitaria que caracteriza el discurso lirico desde sus origenes hasta la modernidad. a pesar
de haber marcado ella misma las diferencias: “La [palabra| de la poesia parece estar. a
pesar de todas las estaciones recorridas. en el mismo lugar del que partiera"."" La
ahistoricidad adjudicada a la poesia logra al fin estacionar el género en un punto inmovil.
ponderando asi que hay algo en él que implica inmanencia. La inmanencia. ya que

obviamente v desde el planteamiento binario de fondo v forma. no se representaria. por

“ Mana Zambrano. op. cir.. passim.

Y hid. p 84

*“ La filosofa afirma que. a partir del simbolismo. la busqueda del origen de unidad se convierte en
busqueda del poeta. /hud.. pp. 96-98.

“Ihid p 116
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razones obvias. por la forma. debe tincarse en ¢l fondo de ideas expresadas en la poesia. \
esto es posible solo si se concibe que la lirica es la expresion de algo tan nebuloso como
lo mefable. unido por detinicion a una angusta originaria del hombre. tan cercana al
silencio. como su constitutivo rompimiento para la humanidad: ¢l primer grito. a-
contextual. no ubicable mas que en el interior aislado del individuo. caotico en cuanto
representacion de algo externo. inherente al subconsciente. intransitable por la razon.
permanente en cuanto sustrato unificador de la naturaleza humana: “lLa poesia [...]
asentada desde sus origenes en lo inefable. lanzada a decir lo indecible. no ve amenazada
su existencia. Desde el primer instante. se sintio arrastrada a expresar lo inetable en dos
sentidos: inetable por cercano. por camnal: inefable también. por inaccesible. por ser el
sentido mas aila de todo senndo. la razon ultima por encima de toda razon™.” Por esta
misma via se absuelve de toda implicacion ética el discurso lirico: ™

El posta 1amas ha querido tomar una decision v cuando lo ha hecho ha sido para dejar
de ser poeta. Este momento de la decision. central en la etica. ahuventa la poesia. El
poeta 2s. si. inmoral [sin embargo. esto tambien proviene de un voto de fidelidad que el
poeta na dado]. Lo que el tiene no ha precisado salir a buscarlo. no se ha fatigado en su
cacena. sino que se sintio cargado de algo que le angustia v le colma. al par. Posesion
infinitamente azarante. como si excediera de las fuerzas humanas. Su vivir no comienza

“Ihid . p 119. Un poco antes. Zambrano ha afirmado el vacio de implicaciones pragmaticas del
que nace la poes:a v que la llevan. sin reparo alguno. a ser recibida en un acto de deleite individual v
hedonista: “"la poesia manifiesta lo que el hombre es. sin que le hava sucedido nada. nada fuera de lo que le
sucedio en el primer acto desconocido del drama en el cual comenzo el hombre. cavendo de este lugar
irreconquistado que esta antes del comienzo de toda vida. v que se ha llamado de maneras diferentes.
Maneras diferentss que tienen de comun el aludir a algo. a un lugar. a un tiempo fuera del tiempo. en el que
el hombre fue otra cosa que el hombre. Un lugar v un tiempo que el hombre no puede precisar en su
memoria. porque entonces no habia memoria. pero no puede olvidar. porque tampoco habia olvido. Algo
que se ha quedado como pura presencia bajo el tiempo v que cuando se actualiza. es extasis. encanto .
(thid.. p. 99),

* Zambrano supone que la gran diferencia entre el poeta antiguo v el modemo es el resultado de
una postura etica que se obtiene por la toma de conciencia autorreflexiva respecto de la poesia que los
liricos modemos tienen: Y asi. este genero de conciencia propio del poeta. tambien ha engendrado una etica
del poeta. una zuca que va no es la etica. hasta cierto punto sosegada. segura del filosofo [...] Esta etica
poetica no es ctra que la del martirio. Todo poeta es martir de la poesia [ .. (thud. p. 43). La
autodelinutacion del poeta en los margenes asepticos de su arte contradice la postura etica que Zambrano
supone para el Martino o no. es imposible que la opcion etica del poeta corresponda a su naturaleza de
productor de un texto sin mas atributos. ¢l texto solo implica una etica si une al autor con su mundo real-
ideologico. solo s1 es portador de una actitud hacia el mundo. inclusive en el caso de que esta actitud es la
mtentar excluir 21 mundo real del ejercicio poetico.
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por una busqueda. sino por una embriagadora posesion El pocta tiene o aue no ha
buscado v mas que poseer. se siente poseido.

i.a 1dea del poeta como un ser inerme frente a lo que es su dueno —mspiracion o
necesidad ineludible-—. por una parte. convierte al agente del discurso lirico en un ser
indeciso. poeta por fatalidad. v por o tanto iibre de cualquier compromiso que no sea el
que o subvuga a un imperativo fuera del mundo. proveniente de fuerzas inescrutables v
superiores a la realidad: ¢! discurso. visto asi. comporta ¢l valor de la protecia. la validez
dictada en tuncion de algo sobrehumano que legiima por definicion originaria e
inexplicable: asi. entre la fe apocaliptica v la recepcion del discurso lirico parece no
mediar nada.

Sin embargo. hav algo que contradice internamente el pensamiento de Zambrano:
la adhesion del poeta ai mundo de las cosas. Se trata de o que en Pensanicnio v poesia
¢h la vida espanola la filosofa Ilama el materialismo espanol: una manera de erigir las
cosas del umverso. la matena de la vida. en principio de relacion del hombre con el
mundo: “Entonces quedan las cosas solas. entonces ellas muestran que con cosas. con
nada mas que cosas. brilla un universo en el que hay la huella del hombre. huella que es
posible por esta cercania o entraiamiento en el que el hombre ha vivido con ellas™."' A
pesar de que la vision de Zambrano nunca pierde su matiz metafisico. en este pasaje se
anuncia algo fundamental para la constitucion de por lo menos una vertiente de la
creacion literaria —en la que parucipa. por cierto. la lirica de Lorca—. pero que también
ayuda a pensar en la lirica como una manera de relacionarse con el mundo de las cosas a
partir de la actitud que implica la axiologia de la mirada sobre ellas v que las impregna de

valor ético.”” Las cosas en si no significan. no crean. no son actuales: solo logran un grado

" Ibii . pp. 40-41.

™ “En la angustia del poeta no hayv peligro. ni amenaza alguna presente. sino solamente temor. el
"santo temor” d2 sentirse obligado a algo que nos levanta por encima de nosotros mismos. que nos lanza v
obliga a ser mas que hombres™. {51/ . p. §9)

"' Mexico. El Colegio de Meéxico. 2*edicion. 1991 [1039]. p. 43

** Ltihzando la palabra “ctica™ me refiero a la actitud responsable v carente de coartada que una
conciencia participativa despliega en todo su acontecer en el mundo. Los valores desprendidos de esta
postura ante el mundo v el acto ndividual no conocen mi la particion clasica de las teorias especulativas ente
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de actualidad. cuando se retoma. a partir de un punto de vista. io que en ellas ha mverudo
el continuo trato del ser humano con ellas ¢n el transcurso historico. 11 poeta hirico no
puede mas que recabar crincamente la multipiicidad de visiones sobre ias cosas. en un
sistema jerarquizado v axiologico. cstetizarla. transtormaria en poemas hiricos: por lo
tanto. ¢l concepto de discurso actualizado - matenai cognitivo v ¢uco. hecho estética
generica ¢ historica— incluve la actitud con la que el poeta se entrenta a la realidad. s la
particularidad del acercamiento del poeta hacia la exterioridad del mundo lo que convierte
a éste en entidades reconocibles dentro del discurso v hacia su receptor.

Quizas la diferencia con la novela —va que la cita de Zambrano parte de una
reflexion sobre el Quijore— radique en la multiplicidad de las conciencias que se puedan
activar en un texto novelesco. Quizas en la mavoria de los poemas liricos hava un proceso
de conscientizacion adjudicable a un solo personaie o voz. Sin embargo. cste proceso o
este personaje nunca se construven en soledad. Sus limites de conciencia-acontecimiento
emanan de la relacion con las “cosas™ que. al formar parte del texto. encierran y
actualizan. bajo cierta perspectiva concreta-textual. una axiologia de acepciones organicas
constitutivas. que les posibilitan ser vehiculo del reconocimiento propio frente a una voz
y/0 a una conciencia ajena. La voz unica de la lirica. donde ésta aparece. lo es no porque
se pueda erigir en valor autonomo \v pensante sobre el mundo inactivo: sino porque en si
misma reconstruve una vision axiologica con fundamentos previos v en proceso de
alteracion obligatoria. al personalizarse en la vision del sujeto hablante. Pero lo anterior
tampoco deja fuera del planteamiento al otro v a lo otro. como mundo v realidad: v esto
no sucede solo por la simple razon de la comunicacion implicita y deseada. La conciencia
que se construye a partir de una basqueda fundamentada en la presencia de axiologias
supone obligatoriamente un dialogo. un debate v:0 un consenso respecto de ellas. Asi. si
en cierto tipo de novela existe la posibilidad de que se oigan voces v acentos distintos v

que el dialogo activo de los personajes cree conciencias no conclusivas o no unitarias. la

pensamiento v acto mi la razon psicologista del mundo interior del vo frente al mundo extemmo. Sobre lo
anterior vease M. M. Bajtn. Hucia nna nilosoria..... passun
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verticaiidad de ia voz unica en la lirica esta construida sobre su refacion exclusiva v
definitoria con el mundo que crea v con su otro--vo-receptor. Ln eila resuena ia polaridad
que s¢ ha dejado de lado. la contormidad que le sirve de base. el acento disonante de por
lo menos un punto de vista ademas del de quien habla: del otro. del mundo creado por el
poeta. ya no a imagen v semejanza. como la metafisica concibe toda creacion: smo en un
co-acto que lleva elementos de una parte a la otra. La suma de ambos. vo v mundo. como
materia en tension. necesita solamente algo mas para lograr la plenitud de sentido(s): un
lector: otro vo. virtual voz enunciadora. pronta a acercarse para actualizar el discurso con
su actitud estetica. Este otro vo es para el discurso v el mundo que se crea un vo actual y
distinto. Ocupa pragmaticamente en relacion con el mundo del poema lirico el mismo
espacio que ¢! vo lirico. Asume ia reahidad textual como virtual expresion propia: se
idenufica linguisticamente con el vo lirico. v asi llega a asumir ¢l acontecimiento lirico
como una responsabilidad plena de relacionarse con el mundo: pelea con el tono
emocional v volitivo impreso en el texto. v adquiere el suyo propio: actualiza el texto en
funcion de un vo impregnado de nosotros. vuelve el vo solitario del poeta lirico menos
solipsista. mas en comunicacion comprometida con su publico. Es este otro “vo™. potencia
estética v ética en enfrentamiento con las aspiraciones textuales v los significados
impresos. que. apropiandose del discurso. tiene que volcarlo renovado hacia la realidad. v
en esta medida. activar su propia contribucion semantica v pragmatica que vuelve un texto
lirico acto discursivo. planteando una relacion especificamente genérica —de la lirica—
con el mundo: ¢l poeta escribe v entrega su discurso a otro “vo . no a un otro-receptor.
Creo que es el planteamiento idealista del vo-para-mi-conciencia lo que ha hecho pensar
que esta comunicacion puede ser ahistorica. esencial. Sin embargo. el vo del lector solo es
un vo en la medida en que se ha diversificado de otros cuva conciencia lo concibe
activamente. \ cuva presencia es para el lector la medida de su propio conocimiento. La
propia condicion de individuo posibilita solo cierto tipo de actos discursivos. pero parece

que la aspiracion de trascendencia —resultado del bombardeo trascendentalista de
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filosotia v rehigion— tiende a querer ocupar todos ios espacios v uempos del vo que
recibe el discurso.

Dentro del marco indagatorio de la esencia o simplemente de la naruraleza
especitica del discurso lirico en tanto objeto estetico. la poesia se ha concebido por
algunos poetas como prodigio significante. capaz de umir ios contranos. de rebasar las
contradicciones renovando el sentido. de revelar esencias ocultas. de desplazar lo concreto

S R 0d » o i 2 a U . .
a favor de lo abstracto. ™ O. Paz atirma: ~l.a creacion poetica se nicia como violencia

sobre el lenguaje. El primer acto de esta operacion consiste en el desarraigo de las

" La idenuiticacion entre el vo lirico v su receptor ha sido conceptuahzada por distintas teonas
literanias: sobre 12 2volucion dei concepto. vease Fernando Lazaro Carreter. op. ¢z . pp. 34-51

™ Octavic Paz. entre muchos otros poctas. afirma: "ol lenguaje. tocado por la poesia. cesa de pronto
de ser lenguaje. O sea: comjunto de signos moviles v significantes. EI poema trasciende el lenguaje™. (/:/
arco v la lira. Mexico. F C E.. 3" edicion. 1973 [primera edicion 1956]. p. |11) Valdna la pena. para
entender de que prasupuestos parte el poeta mexicano. preguntar que significa “poesia’. Vease la definicion
del mismo Paz en !a pagina |3 del mismo libro. donde el sentido del vocablo se forja a partir de todo tipo de
paradoja semantica. tanto que el termino poesia se diluve v. por abarcar tanto una cosa como su contraria,
se vuelve todo v cualquier cosa. La paradoja como mecanismo pierde su fundamento para volverse
autodefinible arrastrando en su cerrazon cualquier intento conceptual por definir el discurso poetico. Por
esto. segun Paz. =5 tocado el lenguaje para dejar de ser lenguaje. Si el lenguaje se toca por todo sin la
discriminacion obligatoria de la orientacion axiologica del sujeto hacia el mundo v hacia el propio lenguaje,
el lenguaje deja da serlo. Pero asi. el lenguaje deja de significar. deja de ataner a ios que lo formulan v a los
que lo hablan. deia de ser parte de la creacion cultural. siempre comprometida con la liberacion de una
necesidad. se vueive reaccion espontanea a la manera de un biologismo cultural. Ademas. la definicion que
propone O Paz azi lenguaje no hace mas que avudar a la mercia de un concepto utnhtarista v fragmentado
de lo que es lenguaje. Finalmente. se decreta la trascendencia que logra el poema frente al lenguaje. Y una
vez trascendido ¢l lenguaje por el poema  que queda en su lugar’.  que queda para el lector?.  cada cuando
se puede trascendzr el lenguaje? v .como se mide la trascendencia. nueva naturaleza linguistica’.  quien
hace uso de esta trascendencia? Partiendo de una premisa multiple cimentada sobre la paradoja. no hace
falta responder estas preguntas. Octavio Paz uene razon dentro de los limites de su planteamiento. Lo cual
no significa que su planteamiento sea probable siempre. va que se fundamenta en algo suficientemente no
univoco en sus distintas acepciones historicas: la autononua del lenguaje lirico v su operatividad teleologica.
es decir. su trascendencia. Del planteamiento faltan todos los ingredientes que hacen del lenguaje lo que
realmente es. a saver. enunciado vivo. El lenguaje esta planteado como monumento que ni siquiera despierta
en la memona una significacion. Entidad autoontologizada. solitana. independiente. sin forjar i echar a
perder nada. Octavio Paz hace uso de la libertad autoral. mstitucional. generica que ha significado la lirica
para escribir lo que escribe. Pero solo entrando en diaiogo con un lector. interactuando sobre cierta base
compartida —inciusive solo la semantica. donde con cierta laxitud cientifica. el lenguaje es sistema de
signos moviles \ significantes— su texto se vuelve operativo. v asi va se incluvo todo un momento
historico. todo un entomo ideologico en interaccion. asi v solo asi. su poesia o cualquer poesia puede ser
escrita v leida. Falta comprobar la trascendencia.
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palabras. El poeta las arranca de sus conexiones v menesteres habituaies: separados del
mundo informe del habla. los vocablos s¢ vuelven unicos. como si acabasen de nacer. El
segundo acto es el regreso de la palabra: ¢l poema se¢ convierte en objeto de
participacion”™." Il poeta mexicano ve su trabajo de¢ manera casi mesianica: reinventar las
palabras v ofrecer su sentido escondido al conocimiento del lector. Sin embargo. ésta no
es la anica vision general sobre la poesia. Un ano antes de la primera publicacion de /27
arco v la fira. Jaime Gil de Biedma prologando su traduccion de /-uncion de la poesia v
Sfuncion de la critica de T. S. Eliot retlexiona. con base en los escritos del poeta
estadounidense. naturalizado inglés. sobre ei problema de la comunicacion poética:

Bien. si la poesia no es comunicacion. v tampoco es conocimiento. (que es entonces’ Ni
lo se m estov demasiado seguro de que mnterese saberlo. o quizas si lo se. cuando no me
empenio en defimirla “La gente es aficionada a creer que existe una esencia unica de la
poesia. susceptible de formulacion’. dice Ehiot. Ganas de simplificar. Todas las artes son
obra del hombre v son. por ello. fundamentalmente impuras. es decir. complejas: la
poesia debido al material con que opera. es la mas impura de todas. La comunicacion es
un elemento de la poesia. pero no define la poesia: la actividad poetica es una actividad
formal. pero nunca es pura v simple voluntad de forma. Hay un cierto grado de
comunicacion en todo poema. hay una mimma voluntad de forma —una voluntad de
orientacion del poema— en el poeta surrealista | ..] ™

Sin un afan explicito por definir. el poeta espanol explota conceptual v estéticamente la
naturaleza de la poesia. partiendo de las ideas que Eliot despliega en sus ensayos a
principios de la década de 1930.°7 No se trata de coincidir con la identificacion conceptual
entre impuro v complejo o entre voluntad de forma v orientacion del poema. que por otra
parte me parecen de intuicion certera. Se trata de notar la apertura que ofrece al estudio y
al ejercicio poetico un afan —no por sus alcances ni por su valor. sino por mas racional v
menos mistico que la linea de sublimacion que ofrece O. Paz— de entender el género en
su multiplicidad de expresiones. por medio de un eclecticismo analitico-sintético sobrio.

que muestra una orientacion conceptual distinta a la del poeta mexicano.

“Ihid.p 38

™ Jaime Gil de Biedma. /-7 pre e la letra. Ensavos compietos. Barcelona. Grijalbo Mondadori.
1904. p. 28 La cna del prologo al libro traducido de Eliot es de 1055,

“Ihid..p 21
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A finales del sigio NIN nace una propuesta pretendidamente anumetatisica hacia el
arte que conlleva en sus premisas centrales un rastro romantico. Ln la crnuca literara este
restduo romantico llevo a la esulistica. Un hito iundacional en ia historiade esta tendencia
critica es la /nca de Croce. Para el filosoto italiano el problema estético basico no
radica en la reaccion de los sentidos hacia un objeto: ¢l arte ¢s una forma de
conocimiento. es decir. entre la intuicion simple v la intuicion artistica no hayv diferencia:
el arte no es imitativo de ninguna realidad: ¢l arte es esencialmente forma.”™ Croce aboga
por un idealismo de la forma. en contra del idealismo gnoseologico de Hegel. Sin
embargo. sus posturas contluven en la funcion mesianica que otorgan a la poesia frente a
la vida para el encuentr> con la totalidad originaria.”’ Para llegar a esto Croce sostiene
que la obra es creacion del geno interior del poeta disparado por el sentimiento: ' la
poesia carece de conceptualizzwiont’cs.'l v puesto que frente al lenguaje de la razon se
erige. por medio de la poesia. ¢l del sentimiento. “la poesia es la lengua materna del
género humano™. - La interioridad del artista se vuelve factor primordial para la
generacion estetica. pero no se¢ trata de un vo responsable. delimitado en tanto
subjetividad por el mundo v los otros. sino de un vo psicologico. inescrutable en cuanto
interioridad v deliberado en cuanto genio. Ni la moral ni las ideas circundantes tienen
lugar en la creacion artistica. para Croce. La forma como concrecion individual de la
intencionalidad del artista es el eje sobre el que se desarrolla la mavoria de los trabajos
estilisticos. Desde esta perspectiva. se vuelve a relegar la responsabilidad v el compromiso
del vo con su mundo: “El artista [...] no engana a nadie porque dé forma a lo que hay

dentro de su animo |[...] El artista purifica su otro vo. charlatan. embustero. malvado.

" Op. cir. pp. 61-63. Para Croce. el conocimiento ntuitivo que es propio del arte. no depende de su
relacion con lo real o lo irreal. de la intelectualidad espaciotemporal que se le puede adjudicar. pp. 47-51.

"™ Para Croce la belleza radica en la unidad v la fealdad en la multuplicidad. ibrd.. p. 120.

" lhid..p 96

"' No solo el arte no consiste en el contenido. smo que. ademas. carece de contenido™. (1hid.. p.
70).

C b p 71
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cuando sabe expresarlo esteticamente™. ' La belleza formal. que nace del interior v no
concierne sino interiores sin mtervencion etica generada desde el ambio social. se vuelve
la orra cara de la moneda del idealismo. La particion entre tforma v contenido sigue
vigente. v el arte se sigue viendo como una lucha de la idea con la materia. pero la
idealidad ahora se desplaza hacia la apariencia. Aqui. una vez mas. s¢ hacen patentes la
separacion entre forma v contenido. la comodidad de no relacionar elementos de uno con
la otra v la omision para la critica idealista: benética— de las implicaciones de
totalidad o de un acto responsable v ético frente al problema de la preocupacion
intelectual v la expresion artistica de ella. que vuxtapone al autor de poemas liricos —
inmerso en la discursividad muitiple de su momento—. con su material v su tradicion.

Desde el estructuralismo mas canonico. indagando las particiones genéricas entre
poesia v prosa. Ducrot v Todorov se preguntan:

JSle trata de la altemativa verso-prosa. es decir. de la orgamizacion ritmica del
discurso (v la existencia del verso fihre o del poema  ¢n prosa significa entonces un
problema temible?) o bien de la altemativa entre poesia v ficcion. es decir. por un lado
de un discurso que debe ser leido al nivel de su literalidad. como una pura configuracion
fonica. grafica v semantica. v por el otro de un discurso representativo (“mimetico”) que
evoca un universo de experiencia? A todo esto se suma una serie de prescripciones sobre
los esuilos verbales utilizados: los estilos emotivo. figurado personal. etc.. predominan
en la “poesia”. mientras que la ficcion se caracteriza a menudo por el predominio del
estilo referencial. Debe agregarse que la literatura contemporanea tiende a ignorar esta

" Ibid.. p. 97. Asi como Croce lo plantea. este acto de purificacion es autocomplaciente v egoista,
no tiene ningun punto de apovo fuera del vo. pareciera que la maldad interior se exime de culpas por el
ejercicio del arte o que se embellece tanto el lado oscuro del artista que se vuelve bello. El planteamiento de
Croce no contempla en ningun momento el tercambio social que es obligatorio para la constitucion de los
conceptos de belleza. de bondad. de mentira o de culpa. Pero tampoco considera la trascendencia social del
arte. El intento de purificacion por medio del arte no puede tener un sentido etico. si se encierra en la
autocontemplacion estetica. solo adquiere uno de esta indole si une al poeta con el entomo v sus valores. El
poema no es via de autosalvacion m de martirio. es un espacio compartido. pero aun asi no salva al vo de la
charlatanena. del embuste. de la maldad Lo que confiere valor estetico a estos elementos es el tono
emocional v volitivo que el vo adopta hacia ellos. ¢ tanto inateriales esteticos. Croce mezcla categorias
eticas con esteticas. sin marcar como se pasa de unas a otras. No queda claro si los elementos mencionados
son temas artisticos. actitudes personales de seres biograficos o actitudes esteticas de un vo-artista frente a
sus matenales esteticos: es en la medida de esta confusion en que no se puede hablar de un acto etico-
estetico en los terminos de Croce.



oposicion v que la “novela” contemporanea coxige una lectura poetca 1o como
representacion de un universo distinto Sino como una construccion semantica

Segun los teoricos v. a pesar de la torma de pregunia en la que se mtenta dilucidar ¢l
problema. queda bastante claro que la tpologia discursiva de prosa v poesia depende de
las condiciones de ficcion-representatividad v que la “novela™ contemporanca. al ser leida
“poeticamente”. se orienta hacia la carencia de un sustrato representacional v fogra una
originalidad semantica. Mas abajo. al analizar las diversas tormas de pensamiento teorico
que han diferenciado el discurso poetico v el prosistico. Ducrot v Todorov retieren las
opiniones de Goethe. quien considero la poesia una expresion “de la emocion exaltada™.
la épica como el discurso poetico que claramente narra yv ¢l drama como la expresion de lo
subjetivo. Por otra parte. Helena Beristain. con un afan pedagogico mas que teorico.
refiriéndose a ia vision de los generos. primero de Kavser v. despues. de Barthes. dice:

La poesia lirica se ha visto como presidida | - | por una actitud 1prca que corresponde a
la cnuncracion (reservada al poeta) que manifiesta la ntinndad del sujeto de la
enunciacion. que es la autoexpresion de un estado de animo. de “una emocion en que lo
objetivo v lo subjetivo se han compenetrado™. de un vo. de una interioridad animica. En
ella se vuelca lo que se siente. v tiene su raiz onginal en la ¢xclamacion v en la
mterieccion. En principio la poesia lirica no narra mi describe. Las narraciones o
descripciones que en apariencia pueden hallarse en un poema lirico. se subordinan
totalmente a la necesidad de expresion de la subjetividad. v cumplen una funcion
connotativa. de modo que se resuelven en una gran meratora. una comparacion. una
alegoria. una antitesis.”

Una vez mas se ve claramente que la lirica se ha concebido como la expresion metaforica
de un sentimiento personal que se erige como la unica realidad —después de la
lingilistica. a la que se une con lazos de consaguinidad por decreto genérico— a la que
puede aspirar un poema lirico. En este sentido la individualidad aislada expresa su
experiencia. traduciendo el sentir en palabras cuva funcion consiste en revestir de tropos
tal experiencia. trascenderla de esta manera. encontrar tras la referencialidad la via de

despegarse de acciones. personajes. espacio o tiempo. Del mismo modo. el instituido

“ Diccronario enciclopedico de las ciencias del lenguage. tr- Enrique Pezzoni. Meéxico. Siglo XXI.
5" edicion. 1979 v Generos literarios. |. Prosa-poesia.

™ Helena Beristain. Diccronarto de retorica v poctica. México. Porrua. 2* edicion. 1088. s.v
genero
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desapego del peema lirico de la realidad referencial ha Ilevado la recepeion de este genero
a adjudicar a ios textos alcances filosoticos. va que su discurso. clusivo de la realidad v o
carente de representatividad. ha sido considerado como ei mas cercano a la expresion del
sentido protundo de toda categoria posible de significar:

La poesia trata de encontrar una ntrasigmificacion. un estado presemioiogico del
lenguaie. en suma se¢ eostfuerza por transformar el signo en senudo su ideal —
tendenciai — sena llegar no al sentido de las palabras. smo al sentido mismo de las cosas
[...] Es por eso que nuestra poesia moderna se presenta siempre como un asesinato del
lenguaje. una suerte de analogo espacial. sensible. del silencio [...] la poesia es un
sistema seniologico que pretende retractarse en sistema esencial.

La no representatividad del mundo en el lenguaje lirico se concibe como un rasgo
genérico. que ciertas tendencias teoricas llevan a sus ultimas consecuencias de
encerramiento Jel texto v de vahdez por la autonomia creadora de los recursos poéticos.
Paul de Man. en Blindness and imsigit. Issavs i the rhetorie of contemporary crieism.
discute el tema en tuncion de lo que. a partir de Friedrich. s¢ ha llamado la
despersonalizacion de la poesia moderna. ¢lemento que va a la par con la pérdida de
valores representacionales del discurso lirico. El intento de convertir el sustrato objetual.
referido por el discurso. en una nebulosa de alusiones a la tradicion poética. que hace que
los poetas modernos sean dificiles de entender. es tratado por de Man a partir de la
tendencia teorica que marca la linea de Benjamin. Friedrich. Jauss. en especifica relacion

con el analisis de un soneto de Mallarmé. hecha por Stierle. Lo que se propone.

parcialmente en contra de la total validez del intento critico de Stierle. es encontrar el

" Roland Barthes. Mitologias. tr. Héctor Schmucler. Mexico. Siglo XXI. 4* edicion. 1983 [primera
edicion en frances 1957], pp. 227 v 228. A pesar de afirmar la pretension y no la realizacion de la misma,
de lo que Barthes deja constancia es de una manera de concebir la lirica modema que por ser secundaria a
la practica misma no resulta menos formacional para esta: ver la lirica como un intento de forjar un sistema
semiologico esencial. es colocar el esfuerzo de los poetas en este mismo camino de huida a todo lo que en su
entomo es el sistama semiologico de partida para la creacion. La lirica asi se concibe en aislamiento rebelde
frente a su mundo circundante. en alienacion con su propio matenial de trabajo. en producto enajenado que.
casl a pesar suvo. crea vinculos de recepcion o que por lo mismo. por tocar esta actitud rebelde rio
concretada por los receptores en su propia conciencia. llega a ser confusamente reconocible como un
sistema aparte que funciona en un nivel de laxa responsabilidad etica.

" Introduccion de Wlad Godzich. Minneapolis. University of Minnesota Press. 2* edicion. 1983.
pp. 166-186
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anclaje reterencial v. por medio de ¢ste. ¢l desvelamiento del valor simbolico-alegorico
que el poema. por medios lingiiisticos pragmaticos. pone de reiieve.

El problema. si bien dilucidado a tavor de una hinea mtermedia entre la perdida
total de representacion. v la totalidad representacional del discurso lirico. ™ esta. por lo
demas. planteado en terminos estramboticos: ¢l problema de la representacion no se puede
resolver por medio de un analisis delimitado por el texto. en cuanto combinacion
lingiistica. Es decir. es disfuncional pensar el problema en terminos de la representacion
discursiva de una realidad anidada intratextualmente. Lo que en el texto siempre se
representa. por el contrario. ¢s un punto de vista estetico-¢tico impreso en la actitud
discursiva del poeta hacia su matenai estetico. v esto se fundamenta en el hecho de que el
poema siempre se¢ genera a partir de una necesidad de comunicacion que contempla.
ademas de un vo incluido. a varios otros. que pretende poner en contacto: es mas. lo que
se representa es una realidad que. siendo concluida por el vo. vuelve a ¢l para definirlo. lo
hace presencia para el otro. delimita sus fronteras. marca una totalidad apenas intuida
cuando el vo no es sino una voz sin matiz. En otras palabras. ¢l texto regresa en funcion
definitoria al vo que lo profiere. Es la implicita inclusion del otro. otro distinto v deseado
como interlocutor especificamente de una emision lirica que. ademas del material forjado
estéticamente. se pone en juego. Lo que matiza genéricamente esta necesidad es la
asuncion voistica del discurso frente al otro. en el caso de anaiisis como los de De Man.
silenciado artificialmente o involucrado en cuanto emisor posible del mismo discurso. v
por tanto. en (des)acuerdo estético con el vo emisor. Si el problema de la interpretacion
del texto lirico se ubica en su valor representacional sin mas. el otro es un vo accesorio o
complaciente a causa de la relevancia que cobra el vo emisor en cuanto creador de un

sistema de simbolos de uso personal. aunque casi siempre motivado externamente. Si el

™ = All representational poetry is alwavs also allegorical. whether it be aware of it or not. and the
allegorical power of the language undermmes and obscures the specific literal meaning of a representation
open to understanding. But all allegorical poetrv must contain a representational element that invites and
allows for understanding. only to discover that the understanding it reaches 1s necessarily in error . (1hud. p.
185)
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problema se ubica en que el acontecimiento representacional imitativo o no del texto tuene
como meta tundar una vision estetica implicada en la actitud del vo. se puede convenir
que quien recibe el objeto estetico no busca en el la cosa o idea representada para. por
atimdad. entender o asentar: que su funcion no es tal. Sino que como otro vo. ahora va no
stlenciado. sino activo en cuanto productor de un acento discursivo. que lo vuelve
contemplador estetico no sumergido en la empatia. encuentra en el texto los rasgos de una
actitud matizada éticamente {rente a un problema estético resueito en los términos
textuales v contextuales concretos. con los que entra en interaccion discursiva.

El analisis de De \Man hace que el peso del logro interpretativo recaiga sobre el
acierto de descifrar la simbologia mallarmeana. va que parte del cambio que supone para
la poesia lirica ¢l trasiado de la intencion de lo representacional. por fo tanto mimetico. a
lo alegorico (terminologia de W. Benjamin que sigue Stierle). La interpretacion se basa en
que “these themes [se refiere a los temas del soneto de Mallarmé] can only be reached if
one admits the persistent presence. in the poetry. ot levels of meaning that remain
representational [...] The poem uses a representational poetics that remains fundamentally

mimetic throughout™ Y el estudioso prosigue ubicando la funcion de la critica para la

" La problematica del vo v el otro parte de la ontologia v s¢ vuelve un problema basico para la
teoria hterana del siglo XX. Sobre una revision del problema v una criica a todas las fisuras e
incongruencias. pero tambien ventajas de los planteamientos idealistas en relacion con el tema vease Vitali
Makhlin. art. cit.. pp. 54-89. La fundamental critica de Makhlin se orienta hacia el problema de la
autoridad de la mirada seria. autocontemplativa. unitana. espectral que promueve el idealismo. Por su
parte. Emmanuel Levinas. desde una perspectiva existencial. fronteriza con un idealismo religioso v
mesianico. ubica la radicalidad de la diferencia entre el vo v lo otro en la relacion del vo con la muerte —
relacion angustiante que vuelve pasivo al vo— v la plenitud activa de la diferenciacion de identidad en la
relacion de lo masculino con lo femenmno: vease Emmanuel Levinas. /7 ricmpo v ¢l orro. intr. Félix Duque.
tr. Jose Luis Pardo Torio. Barcelona. Paidos. 1993 [1949]. pp. 110-116 v 124-134. La vision de Levinas no
cae abiertamente en el idealismo v. sin embargo. no es distante. El vo. la muerte. lo masculino v lo femenino
se conciben sin ninguna distincion historica. se vuelven valores abstractos. se descaman. pertenecen a la
esfera univoca del prejuicio de las ideas. v asi se alejan de representaciones materiales. se convierten en
constantes universales v en opisiciones teleologicas. secuencia de la antigua relacion rival resuelta en los
terminos de eros v tanatos. La falta de caracteristicas concretas. ¢l musterio impenetrable del otro. el
movimiento especulativo egocentrico v envanecido del vo encuentran su justificacion en el racionalismo: “El
solipsismo no es una aberracion ni un sofisma: es la estructura misma de la razon™. (ihud.. p. 105). Mas
adelante se vera como solipsismo. razon v exclusion del otro han marcado diversas interpretaciones del
discurso lirico como genero
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interpretacion del texto: ~Only atter all possible representanonal meanings have been
exhausted can one begin to ask if and by what these means have been replaced™ ™ El
trabajo que se propone es imprescindible para la inteleccion de un texto. pero 6o toca en
ningun momento el probléma estetico. Probablemente. ¢l mismo procedimiento intelectivo
se tendria que hacer frente a un manual de matematicas o a un texto de los tilosotos
herméticos. La especificidad estetica quedo relegada a la canonizacion. la comprension se
volvio una tarea de especialistas. el valor especifico de obra artistica verbal se convirtio en
el a priort que hace el texto posible de ser estudiado.

Kédte Hamburger. en un intento de discernir desde un punto estructural-pragmatico
la especificidad lirica. constituve como tundamentales tres rasgos que un texto debe tener
para entrar a esta categoria generica: a) el discurso debe pertenecer a lo que se llama
“statement svstem of language”. disunto al sistema creanvo al cual pertenecen las
aseveraciones narrativas: b) el texto debe estar tuera de un sistema comunicativo cuya
orientacion va hacia el objeto: v ¢) el texto no acepta programaticamente ningun uso."' El
primer criterio es diferencial v conduce a una relacion directa entre el sujeto de la
enunciacion v su receptor.~ Con la segunda premisa se atirma una cierta oscuridad de
sentido en la poesia que hace dificil el acceso a la comprension de un contenido objetual.
elemento que conlleva una doble consecuencia: primero. del objeto concretado lingiiistica
v estilisticamente se pasa interpretativa ¢ intencionalmente a la esfera de la reaccion
intima que el objeto produce al escritor o al receptor. v segundo. la apreciacion intelectiva
se da mas alla de la concrecion literal del poema.*’ Con el tercer imperativo se puede

establecer. como lo hace la estudiosa. la diferencia por ejemplo entre un himno religioso v

* Paul de Man. op. ¢ pp. 181 v 182.
" The ionie of lucramre. te. Manhan J. Rose. Bloomington. Indiana Umiversity. 2™ edition. 1973,
42
p2
Iha. p 271

" Ibid . 247-255 A pesar de que la dificultad noematica del poema lirico es un fenomeno mas
implantado a parur del Simbolismo. segun Hamburger. se considera que el fenomeno de la sustraccion del
campo representacional al de la mtinudad sensible es lo que afirma cste segundo criterio de especificidad
aenerica que haca que del polo del objeto el discurso se retraiga al polo del sujeto creador o receptor
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un poema lirico. Un himno religioso adquiere estatuto lirico solo perdiendo su actualidad
pragmatica. es decir. fuera de la pracuca religiosa.™ " Fn las teorizaciones de Hamburger se
encuentran muchos de los picos de una vision idealista de la lirica: fa presencia de un
sujeto que se aleja de la realidad por medio del discurso. fa expresion de la experiencia
interna que  debe  trascender al mundo despojandose  de  todo lo  matenal. la
nresponsabilidad obligatoria del discurso lirico frente al mundo. va que para que un texto
sea lirnco no debe tener ningun nexo de trascendencia real en ningun ambito de la
actividad humana que no sea la creacion poetica —en otras palabras. la tradicion— o la
homologa recepcion. Un elemento interesante en el desarrollo de estas teorizaciones es
que siempre se habla desde la perspectiva de la recepcion: Kite Hamburger asi concibe la
lirica. pero en ningun momento habla desde el discurso irico. es decir. desde la manera
concreta textual por medio de la que se logran todos los presupuestos para crearse un
canon del genero lirico. El mismo fenomeno se encuentra en otro libro aparentemente de
distinta orientacion teorica. pero que mantiene el nexo con la vision idealista v por eso se
acerca a la vision de la estudiosa alemana. Garcia Berrio busca en Camico de Jorge
Guillén la fuerza creativa del “impulso™ como centro motor de todo el libro.** Elementos
semanticos. ritmicos v rimicos lo llevan a comprobar este nicleo. Apoyandose en la
interpretacion simbolica de los arquetipos junguianos refuerza su interpretacion v asi
desemboca en la unidad universal del poema de Guillén: ~La existencia antes alegada de
un “centro de los arquetipos” postula. por si misma. “la posibilidad de un universo creado
en si mismo’ \ constituido por los “simbolos universales” como instrumentos de
comprension v de relacion comunes a todos. con capacidad de comunicacion

potencialmente ilimitada™."" El punto en comun con Hamburger radica en enfocar la

* Vease el analisis de diversos textos de himnos. 1Aud.. pp.237-242.

** Antonio Garcia Berrio. /corui de la literatura: lu construcion del sigmricado poctico, Madird.
Catedra. 1080, pp. 375-387.

* Ibid . p. 395. En este momento no me interesa la validez epistemologica de los planteamientos de
Jung. smo el consiguiente aplastamiento de todo lo que de diferencial puede tener un simbolo dentro de un
contexto de expresion o recepcion. procedimiento interpretativo que en esencia desactiva la misma
posibilidad de simbolizar. por una parte. v por la otra. incentiva la creencia en instancias ideales mas alla de
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especificidad del discurso hirico en ¢l efecto que produce en el lector condicionado
absolutamente por los principios idealistas que confirman la poeticidad de un texto en
termios esenciales. Asi. ambos estudiosos llegan a interpretar fa dificultad intelectiva de
contemdo de los textos liricos como caracteristica. promotora de esta especificidad
discursiva v como arbitrio del goce estetico. s obvio que para llegar a todo lo anterior se
tiene que partir de una concepcion del lenguaje como sistema de signos cuva
normatividad comunicativa es alienada estéticamente en el discurso lirico. Mensajes
trascendentales. genio. intimidad. s¢ contraponen explicita ¢ implicitamente con
concrecion. comunicacion interpersonal. mundo externo. v el lenguaje lirico es elevado a
una cumbre atemporai. -jonde existe sin vinculo alguno con este otro mundo. si no es con
dos o wes espiritus atines. comodamente 1maginados en su biblioteca. en posicion de
autocontemplacion hedomsta. La sociedad. la 1deologia. la etica. estan ausentes o en el
mejor de los casos se incluven. apuntando hacia la homogeneizacion de la idea que
permea el texto. pero no son realmente necesarios para la comunicacion estética de los
textos liricos. Entonces. ;en qué se basa esta comunicacion? La respuesta es obvia. en
ambas aproximaciones: en el condicionamiento que produce el ascendente critico v
teorico sobre poetas v receptores.

Dentro de la teoria literaria de este siglo. una tendencia distinta al formalismo v al

estructuralismo de origen idealista.” es la que se forja a partir del concepto de la funcion.

las condiciones socioculturales de individuos v textos. Es este tipo de prerrogativas que pueden llevar a la
formulacion de conceptos como el siguiente: “Los mensajes llegan a alcanzar condicion de poeticos cuando
poseen la virtuaiidad de constituir un objeto de revelacion esencial v de conmocion profunda comun a todos
los seres humanos™. (ihid.. p. 439).

" Un intento de reunir v homogeneizar acepciones criticas modemas de tendencia idealista es el
siguiente: “In 1ts modem meaning a lyric is a type of poetry' which 1s mechanically representational of a
musical architecture and w/uch 15 themancally representational of the poet’s sensibiline as evidenced in a
mston of concention and image”. (The new Princeton encvelopedia..... s. v.. lvric), el subravdo mio. La
especificidad que con la definicion anterior se intenta trazar tiene la desventaja de abarcar varios tipos de
discurso asumidos por un vo no obligatoria o particularmente firico. El énfasis puesto en el que o en el
como representa la poesia ha creado dos lineas de teorizaciones en el siglo XX que obedecen finalmente a la
dicotomia de forma v contenido. Ambas tendencias son igualmente formalistas v no representan sino
metodologias analiticas mas o menos eficientes. tocando solo tangencialmente la especificidad estetica del
fenomeno poetico. Esta faceta del problema puede ser dilucidada a partir de una concepcion ontologica del
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cuvos principios atienden la cuestion de la trescendencia sociocultural del texto lirico.
sta ortentacion analitica ofrece. entre otras. las siguientes ventajas: principalmente. no
ignora la muluplicidad de facetas intrinsecas v extrinsecas que constituyen un texto
estetico. v opor 1o mismo no exciuve lo estético en cuanto categoria principal de analisis:
por lo anterior es capaz de ver el vo lirico como un anclaje pragmatico. si bien no
biografico. del texto en su mundo circundante: de analizar el sustrato de ideas v
necesidades que impulsan la creacion. va sea hacia su funcion epifanica. va sea hacia el
compromiso social —ambas orientaciones como extremos de una oscilacion que pasa por
puntos intermedios multiples--: de desentranar las tensiones de la tradicion v la ideologia
que representa el texto en tanto toma de conciencia particular de un vo lirico frente a su
mundo:

El termmo “funcion” | | nos parece el mas apropiado para senalar el caracter ntra v
extratextual que tal intento entrana. Ademas nos permite poner de relieve la compleja
red de vinculaciones que forman parte de la cuestion en el marco de la obra. El texto es
anahizado desde un punto de vista formal. como entidad autonoma. pero la concepcion
metapoetica que lo constituve. sin dejar de ser parte inseparable del mismo. nos remite a
un corpus exteno  la concepcion de un publico receptor del mensaje poetico v
determinante en ocasiones de su gestacion. la referencia a un ambito historico-
geografico concreto. la inclusion metalinguistica de la obra en la obra misma v la
meditacion sobre el instrumento poetico. etc.*

El problema de la relacion entre lirica v entorno social se enmarca en uno teorico
mucho mas amplio: el de la autonomia del arte. El debate de la autonomia o no de la
actividad literana v. mas ampliamente. de la relacion -—obligatoria v reciproca. desde
cierta perspectiva. secundaria v estorbosa. desde otra— entre arte v sociedad y el

predominio de una de las dos sobre la otra. empieza a desbrozarse claramente en la teoria

lenguaje en cuanto matenialidad particular que se crea v circula entre escritor v lector dentro de una
cronotopia particular. Sobre lo anterior vease el planteamiento del problema en 7/ new Princeton
cnevelopedia. . . s v poetry. Il. Sound and meaning v [V. Ontology.

* Laura Rosana Scarano. art. cit. p. 323. En este articulo la estudiosa despues de comprobar la
falta de una aproximacion pragmatica a la lirica. alude suscintamente a las razones responsables para tal
axciusion. Su proposito es constituir el mapa de las funciones que la poesia de Ruben Dario asumio en
relacion con las necesidades ideologicas del mundo en el que se creo v de la tradicion literaria de la que
procedia. Uno de los puntos mas dignos de ser resaltados en el articulo es la observacion de la estudiosa
acerca de la falta de referencia a v preocupacion por la funcion de la poesia de parte de la teona literaria
rebasada en este campo por la estetica filosofica. art. cit. p. 325,
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literaria moderna. supuestamente. con ia rivalidad entre estructuraiismo v sociologia de la
literatura. Sin embargo. dentro de la escuela tormalista v el incipiente estructuralismo hay
voces disidentes. marcando otras vias por medio de las cuales arte v sociedad. producto
estetico ¢ historta no pueden sino entramarse irreductiblemente.™’

U'na de estas voces es la de Jan Mukarovsky pertencciente teoricamente al Circulo
Lingiistico de Praga. que desarrolla lo mas importante de sus teorias sobre estética v
literatura entre 1925 v 1945, en compania de estudiosos como Jakobson. Trubetzkoy.
Bogatvriev (miembros del Circulo de Moscu). Mlathesius. Havranek. Trnka. Rypka.
Vachek.™ En 1929 se hacen explicitos conceptos —originales o reelaborados—que
acompanaran la teoria literaria por mucho tiempo: ¢l de la distincion entre lenguaje
“popular” o tuncion “comunicativa” v “lengua literana” o “tuncion poetica’. el de las
funciones del lenguaje en relacion con c¢i papel por desempenar en las concretas

situaciones sociales: ¢l de la doble rivalidad de la lengua literaria. primero. con su

* Se ha msistido en que los formalistas intentaron establecer princioios de analisis literario que
tendian a defender la autonomia de la obra de arte frente a su contexto de produccion v recepcion. Sin
embargo. afirmaciones como .. ] el objeto de la ciencia literara debe ser el estudio de las particularidades
especificas de los objetos literarios que los distinguen de toda otra materia™. (Eichenbaum. art. cit.. p. 25).y
otras por el mismo eastilo tajante v polemico. tienen ademas de sus imphicaciones en el campo de los estudios
literarios. una razon de ser hacia afuera v en contra de “tendencias filosoficas v religiosas [que obligaron los
formalistas a] un verdadero parios revolucionario. tesis categoricas ironia despiadada. rechazo audaz de
todo espiritu de reconciliacion™. (thid.. p. 25). A raiz de este tono. el formalismo. como antecedente del
estructuralismo. fue atacado por su tendencia positivista v por su deseo cientificista. Sin embargo. los
teoricos actuales. dentro de una necesidad neoformalista pero que ha brebado —por lo menos en la
superficie— en los legados de la sociologia de la literatura. en los metodos deconstructivos v su
desvelamiento de las implicaciones de la ideologia dominante sobre los productos artisticos. en la
inesquivable importancia de los resultados de la teoria de la recepcion. en la ensenanza de la semiotica.
como también v quiza predominantemente en el legado de Bajtuin v de su uso por la sociocritica. tienden a
retvindicar la actitud de estudiosos como Timanov. Sklovski v Jakobson. marcando fuertemente la
preocupacion de estos por la nterrelacion entre literatura. historia v sociedad. vease Douwe Fokkema v
Elrud Ibsch. 7voras de la lueranra del siglo XX Extructuralismo. Marxismo. Extenica de la recepcion.
Semioniea. traduccion v notas de Gustavo Dominguez. Madrid. Catedra. 2* edicion. 1984, p. 41.

™ Sobre los antecedentes. la constitucion v el desarrollo historico del Circulo de Praga vease
Jaqueline Fontame. /-7 Circulo de Praga. tr. Federico Sanchez Alcolea. Madrid. Gredos. 1980. pp. 7-21. v
Jan Mukarovsky. Liscritos de esienca v osemionca del arte. edicion cntica de Jordi Llovet. tr Anna
Anthonv-Visova. Barcelona. Gustavo Gili. 1077, 0-13
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tradicion y secundo. con la lengua de funcion comunicativa. 1'n estos principios se
pueden “oir” ccos formalistas. que se hacen notar mas mtensamente en la manera de
concluir de la tesis sobre el lenguaje literario v su analisis: “En lugar de la misuca de las
relaciones de causalidad centre sistemas heterogéneos. oy preciso estudiar fa lengua
poctica en si misme”™.

Cinco anos despues. Jan Mukarovsky escribe:

Esta caaa vez mas claro que el contenido de la consciencia (s1¢') individual viene dado
hasta en sus profundidades por los contenidos que pertenecen a la consciencia colectiva.
Por consiguiente. los problemas del signo v de la significacion son cada vez mas
importantas. va que cada contenido psiquico que sobrepasa los limites de la consciencia
individual adquiere. va por el mero hecho de su comunicabilidad. el caracter de signo.”

Desde esta nueva perspectiva. la obra de arte es producto de la interaccion entre la
conciencia del autor v la de los receptores: es decir. el texto literano posee una virtualidad
de sentido que se activa en la medida que el artetacto artistico se vuelve objeto de la
recepcion de la colectividad: con esto se puede suponer que el valor del signo estético.
COmo espacio semiotico que pertenece a la sociedad de su produccion y/o consumo. es
multiple. Solo en la medida en que la obra se vuelve pertenencia estética de una
comunidad. signo-de-algo para sus miembros. es posible la funcion semiologica. y esta
funcion no puede mas que tener una base social que dota el “artefacto” de naturaleza
funcional. compartida. de identidad estética. Es en los intersticios de esta construccion. en
los espacios colindantes entre los participantes que se define la existencia del sentido del

objeto artistico.

" Tmka. c. al. I Circulo de Praga. traduccion v prologo de Joan A. Argente. Barcelona.
Anagrama. 1971 pp. 41.42.44. 46

" Ibid..p 52.

“Op. it p. 35,

™ En 1044, la idea del objeto artistico como unidad de comunicacion entre individuos ha cambiado
para Mukarovsky: la obra de arte significa. pero no transmite un mensaje. no comunica a la manera que lo
hace la palabra  “la significacion de la obra artistica. precisamente en tanto que obra artistica. no consiste
en la comunicacion. La obra de arte no tiende |...] a nada que este fuera de ella. a ningun objeto exterior [...]
No establece una comprension entre la gente en cuanto a las cosas [ ] sino en cuanto a una determinada
postura trente a las cosas. una determmnada postura del hombre frente a roda la realidad que le rodea. es
decir no solo frante a aquella realidad que esta descrita en la obra™ (1h1d . pp. 264-265). Ademas de los
clementos sobre ia vision del teorico respecto de la comunicacion artistica. otro punto interesante de la cita
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La obra artistica no puede ser idenuficada | | mi con ei estado de amimo de su autor i
con ninguno de los estados de animo que evoca en los sujetos que la perciben | ] la
obra aruistica esta destinada a servir de ntermediario entre su autor v ia colectividad
[ JLa obra-cosa funciona. pues. umicamente como simbolo exterior | | al que
corresponde. <on  la consciencia  colectiva. una significacion  determmada | )
caractenizada por lo que tienen en comun los estados subjetivos de la consciencia.
evocados por la ovra-cosa en los miembros de la colectividad determmada ™

I.a postura del teorico uene diversas implicaciones: la obra de arte se desvincula de
la condena de la intencionalidad unica v de la dominacion autoral de su posible sentido
unico: deja de ser el objeto hedonista de la condicion estética individual. espontanea en
tanto reaccion hacia los objetos: cobra una tuncion social: se integra en tanto signo con
forma v contemdo en ¢! que ambos tienen 1gual importancia por relacionarse v dejar una
huella en la conciencia colectiva. El objeto artistico es el signo identificado v avalado
como tai por ei trabajo miterpretante de una comunidad cultural.

En 1936. en un ensavo titulado ~“Funcion. norma v valor estético como hechos
sociales™. lo estetico v lo extraestetico son para Mukarovsky no esenciales. no inherentes.
no inmanentes en relacion con los objetos que “caracterizan™: son circunstanciales y
obedecen a las normas de evolucion de criterios generales dentro del entramado cultural:
“[...] la aptitud activa a la tuncion estética no es una propiedad real del objeto. aunque
éste hava sido construido intencionalmente en vista de esta funcion. sino que se manifiesta
solo en circunstancias determinadas. es decir. en un contexto social determinado [...]".”
Otra caractenistica tundamental de la funcion estética es el objetivo que por medio de ella
se persigue: “[...] la consecucion del placer estético”™.”” Pero aqui no se trata de una
busqueda hedonista. como al principio podria parecer. Dentro del esquema de la

comunicacion artistica ~[...] para que las premisas objetivas puedan hacerse valer. tienen

es su perspectiva respecto de la relacion entre realidad v obra de arte. En el objeto artistico se ve descrita
una porcion de realidad junto con una actitud —etica. 1deologica— frente a la ella: en este sentido. si no hay
una relacion de reflejo entre mundo real v mundo de ficcion es por la presencia de esta actitud v esta se
detine entonces. obligatoriamente como orientacion estetica v etica de la obra. ~[.. | dada objetivamente en
ella]. |7 loc cur

" Ihid . pp 35-36

“lbud . p 48

T hid . p 62
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que participar de algun modo en la constitucion del sujeto del placer estetico™. ™ 1 acto
estetico v su resultado son momentos de la constitucion tanto del objeto como. también.
de todas las mstancias que contribuyen a su construccion. a saber: del artista. del receptor
v. mas importante. de la regia estética que los anteriores pueden aceptar como valida v
significativamente predominante para que el artetacto se vuelva objeto estético. Para
Mukarovsky. lo que distingue la obra de arte de la realidad es el especifico punto de vista
—subjetivo. pero comunicable— desde el cual se ve v se describe la realidad o se crea el
mundo literario. Este punto de vista esta presente tanto en la actitud del creador como del
receptor que. situados frente a un objeto de contemplacion. pueden entenderlo captando
sus dimensiones estéticas retuncionalizadas desde la perspectiva de conciencia colectiva.
para lograr devolver al mismo objeto con sus implicaciones artisticas —sociohistoricas—
al contexto cultural. en parte formado por el proceso de interaccion entre tradicion. artista.
objeto. espectador.

Para entender la totalidad de la vision de la obra estética es importante analizar el
concepto de funcion estética. En Mukarovsky. este elemento es el valor superior de todos
los que posee un objeto. v que lo define como objeto de arte.”’ Desde luego. en el sentido
de que el valor es el resultado de las relaciones diferenciales entre elementos de la misma
naturaleza. se podria decir que la vision del tedrico se enmarca perfectamente en la
tradicion del estructuralismo lingiiistico mas puro: pero \lukarovsky logra una
conceptualizacion mucho mas amplia de lo que es el valor artistico. asociandolo con los
valores extraestéticos Vv las circunstancias historicas desde las que se detectan las
axiologias cuyva interaccion da como resultado la apreciacion estética de una obra de arte.

Desde 1932. en un ensavo titulado “La obra poética como conjunto de valores™. v
en relacion con la preponderancia del valor estético sobre otros. extraestéticos. se lee:

Podria pensarse incluso que los valores extraesteticos se encuentran totalmente fuera del
campo visual de aquel que percibe v valora la obra poetica en tanto que artistica. Pero
no es asi: los valores extraesteticos se manifiestan tambien en este caso. pero no de
manera independiente. actuando sobre la relacion emocional v volitiva del receptor

S Ihid..p. 6l
“Ihid . p. 188.



respecto de la obra. smo como componentes de la construccion estetica | | La
importancia de los valores extraesteticos para la construccion de la obra poetica es.
pues. considerable. A pesar de esto. v aunque ia escala de valores extraesteticos en la
poesia comcide con la escala de los nusmos valores conocidos por el lector de la vida
practica. osta importancia queda faciimente madverda ™

De esta manera. un elemento socio-ideologico aparece como no desprovisto de poder
estetizante. ligado siempre a los individuos v a sus expectativas culturales v. asi. se logra
la integracion de forma v contenido. de recursos composicionales. tematicos v materiales.
La vision de Mukarovsky alcanza mavor complejidad v agudeza cuando. ademas del
problema de la relacion entre diversos tipos de valores dentro de los limites de la obra de
arte. introduce en su panorama la problematca de la funcion social de la obra en su
diversos contextos. es decir. de la cahdad del objeto estetico semantizado
ideologicamente.

Concluyvendo la exposicion somera de los principios mas relevantes. a mi parecer.
del concepto que Jan Mukarovky tenia respecto de la estructura del artetacto artistico v su
transicion a objeto por medio de la recepcion. es decir. su origen v conclusion social. creo
que son importantes unas ultimas palabras del teorico checo: [...] la investigacion noética
de toda la problematica de fenomenos estéticos. tarea propia de la estética. tiene que ser
construida suponiendo que la funcion. la norma v el valor estético son validos unicamente
respecto al hombre. al hombre en tanto que ser social™.'"” que manifiestan su postura
teorica respecto de que el espacio estético. por excelencia. en el que el arte se cree v se
recibe. no puede ser la necesidad solitaria de creacion o de placer estético. sino la
comunion del ser humano social con ciertos principios ético-estéticos en su expresion
artistica. unificada en el objeto de arte. que concebido asi es obra en continuo devenir
significativo. cuva semansis es posible en la medida que su poder de comunicacion
implica espacios compartidos —nuevos. viejos. olvidados. refuncionalizados. invertidos—

entre el autor-contemplador v la conciencia individual v colectiva de sus receptores.

" Ihid . pp. 188-180
" Ihid . p 191
" Ihid . p. 101
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La pretension lirica de abstraerse del mundo por medio del lenguaje ¢s un deseo
dificil de lograr —a mi modo de ver. imposible —. pero que ha marcado ¢l ejercicio
poetico v la dispombilidad de la recepeion dentro de los marcos stitucionales de la
critica literaria. Fuera de la tendencia semiotica que marca el funcionalismo. es dificil
encontrar como se concibe el nexo entre discurso v mundo. estética ¢ deologia. lirica v
sociedad. Asi. retraerse de cierto tipo de mundo se ha vuelto una norma de discontinuidad
entre el texto v la realidad circundante. propuesta sostenida por poetas v criticos con los
mismos fervor v autoridad. Solo bajo esta perspectiva pueden ser justificadas ideas como
las que Friedrich adjudica a la poesia moderna. al decir. por ejemplo. que por un “ideal
[...] vacuo se escapa de la realidad por medio de la creacion de una esfera de misterio
incomprensible™. " Asignar a la poesia este tipo de caracteristicas es arrancarla de su
nexo con el mundo real. dotarla de poderes sublimes. para al tinal describirla de la
siguiente manera: “la lirica es un misterio. un territorio fronterizo conquistado a lo apenas

o o - - il
expresable. un prodigio v una fuerza™."

Finalmente. en relacion con las implicaciones
éticas de esta vision de la poesia. el mismo estudioso afirma que “la voluntad de estilo v
de forma [...] tiene una verdad propia. superior a las verdades de los contenidos™."" Aqui
se concreta la otra cara de la moneda del idealismo: lo esencial no esta en lo que mueve la
poesia internamente. sino en como la apariencia da la pista infalible para que esto
funcione: pero de todos modos lo que hay en la lirica se vuelve a suponer esencial. Sin
embargo. fuera de afirmaciones programaticas v de postura. Friederich no argumenta. no
da razones por las que la lirica sea como la describe. es decir. evanescente
conceptualmente. inconcreta pragmaticamente. hostil a la contextualizacion. vacia de
implicaciones ideologicas. alejada en cuanto discurso de otros ambitos culturales. En la
teorizacion de Friederich. los rasgos genéricos son: no se descubren. no se fundamentan.

no se explican. no se extraen: existen.

" Hugo Friedrich, op. ¢i1.. p. 77. La poesia modema. segun Friedrich. es la que emana de un
proceso de obliteraciones continuas del sentido literal del lenguaje poetico. a favor del sentido alegorico.

" Ihid . pp. 240-241

""* Referencia a Benn en 1h1d . p. 243,
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Dicho odo lo anterior quisiera resumir. ¢n terminos de la crinica literana idealista.
algunos de los elementos que configuran. a mi modo de ver. erroneamente el género
lirico: “|1a poesia moderna produce una general “enajenacion” para conducir a una patria

mas alta™:""

“la lirica es el tenomeno mas puro v sublime de la poesia™. la distancia entre
este género v el resto es la Tque media e el escrthir monolagico vl escribir
comumecarvo™.""” “[pJara la poesia lo unico verdaderamente real es la palabra. no el
mundo real™: "~ “[a]rtisticamente hablando [ Mallarmé] absolvio a los poetas posteriores de la
castada dicotormia entre el pensamiento v las cosas.”"” “[e]l que esta concorde liricamente es
ajeno a toda toma de posicion. Se desliza al compas de la corriente de la existencia™'""
“lo lirico no construve. pues. nada. pero por lo mismo tampoco destruve nada™: el lirico
esta exento de contradiceion:'' ~|l]a poesia lirica es ahistorica. no tiene fundamento ni
consecuencias: habla tan solo a los que estan concordes: sus efectos son una especie de

"3 ~e]n poesia [...] lo

azar. v pasan del mismo modo que el estado animico pasa”.
esencial es vivir las palabras en toda su virginal plenitud de sentuido v plasticidad: la
intuicion se eleva sobre la comprension. la imagen sobre el concepto™.'" ;Como logra un
tipo de discurso desembarazarse de la realidad? ;Por qué para el poeta y el poema la
realidad circundante de cosas e ideologias se vuelve un peso que el lenguaje puede quitar
de encima? ;Por qué procedimientos se llega a tal extremo de esterilizacion v asepsia
¢ticas ¢ ideologicas de los textos liricos? Finalmente. ja qué obedece tanta pasion
unanime de la poesia lirica moderna por abstraerse del mundo? Cierta necesidad

angustiosa de trascendencia metafisica. o simplemente canonica. no explica todo. pero si

"™ Hugo Friedrich. op cir..p. 37

"7 Ibid . pp. 230 v 231. el subravado es mio. v con el quiero realzar el valor programatico de
incomunicacion v exclusividad linguistica que se pretende dar a la lirica.

" Ihii . p. 278.

"™ Michael Hamburger. op. ci1.. p. 38.

" Emii Staiger. op i, p. 74

" Ihui . pp. 96 v 07

" Ihii . p. 143

" Johannes Pfeiffer. [« poesia. Hacia una comprension de lo poenico. tr. Margit Frenk,
Mexico/Buenos Aires. F C E . 5" edicion. 1950, p 27
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una parte. Ll desarrollo de la sociedad moderna hacia ¢l individualismo aclara otra
parte. *' Falta corroborar si la creacion poetica actua asi frente a la realidad o si la
recepeion tiende a adoptar una postura hosul hacia la posibilidad de relacionar un poema
con una representacion para que se compruebe el estado ideal que el lenguaje logra al
clastticarse bajo el rubro de la creacion lirica. Los textos —en el caso de Lorca— no
colaboran con la teoria v los criticos se vuelven incongruentes consigo mismos v solo asi
logran una vigencia analitica frente a los textos. Aun cuando en un libro lirico se traza un
sistema de simbolos (asi s¢ ha solido ver en gran parte la obra de Lorca). para llegar a
descifrarlo analiticamente se acude a matices culturales de palabras. a mitos vigentes en
una sociedad. a ideas en boga. a la esfera de una cultura que abarca la creacion como un
ambiente imprescindible. sin la cual el texto se vueive hermetco. impenetrable. pero mas
que nada. sin la que el texto pierde su especiticidad estetica.

Es probable que la lirica modemna. como género. represente en su desarrollo los
valores ideologicos individuahstas/idealistas de la sociedad moderna. La fragmentariedad.
como rasgo generico. obedece al ascendente de esta concepcion idealista-individualista
sobre el discurso. Es cierto que el mundo circundante es. para quien lo vive. fragmentario
v no totalmente coherente. en cuanto se constituye por una pluralidad de manifestaciones
abigarradas: pero el objeto del arte no adquiere unicidad por medio de una mistica que le
contiere estatuto axiologico mayor que la realidad. sino porque ¢l objeto del arte procede
de la fundamental actitud ética v estética de una valoracion que permea sus partes
otorgando unidad. En la vida. la fragmentariedad es resultado de la multiplicidad de las

tareas que el vo emprende en distintos campos de su actividad:

Para la autoconciencia esta imagen integra [alude a la exterioridad de la imagen propia]
aparece difusa en la vida: entra en el campo de la vision del mundo exterior tan solo en
forma de fragmentos casuales a los que falta precisamente esta unidad extena de
permanencia. v el hombre no puede constituir su propia imagen en todo mas o menos

" Segun Carlos Bousoio “...j la lirica. que no es mas que una particularizacion de la cultura
general. ha sufrido en su evolucion. como no podia ser menos. el proceso de esta hacia un subjetivismo o
idealismo cada vez mas agudo: op. ¢1r.. tomo I. p. 175. Lo que Bousoiio implica aqui puede o no ser cierto
desde distintos angulos. sin embargo cs emblematico de una orientacion de la critica que concibe los textos
liricos como la expresion de un alma solitaria cuva intencion es comunicar emociones individuales



conclwdo. porque vive su vida dentro ae la categona de su propio o El problema no

consiste on una msuficiencia del material para la vision externa | |, smo en una
fundamental ausencia de enfoque valoratvo integro desde el interior del nismo hombre
con respecto a su expresividad exterma | ] "

Este entoque valorativo del que Bajun habla. dificil de lograr en una coherencia plena
dentro de la vida. es presupuesto irreductible del acto estetico.”  In el acto estetico.
desde la perspectiva bajtiniana. no puede haber fragmentariedad. La voz enunciadora. que
como un vo. autor-contemplador. solo podria adquirir un tono emocional v volitivo hacia
sl mismo —una postura autoaxiologica— al relacionar su ser con un acontecimiento que
englobe a un otro. productor de una imagen del vo. no puede resultar fragmentario por no
tener techa de nacimiento v muerte v un mundo pleno de matices en su alrededor. Pero
tampoco el vo con estos atributos seria una totalidad. Lo que convierte el fragmento en
totalidad arustica es la representabihdad de una acuwud total del vo ftrente al
acontecimiento. cosa que se manifiesta en la forma: “La forma expresa el caracter activo
del autor respecto al héroe. que es el otro hombre: en este sentido se puede decir que la

7 .
"7 Este otro. si no es el

forma es resultado de la interaccion entre el héroe v el autor™.
mundo de lo representado. en casos de poemas donde se desarrolla un silogismo no
desprendido de un evento. tampoco se reduce a la implicita o explicita presencia del lector
en el provecto estético: esta implicitamente incluido en la presencia de la axiologia
mediante la que el vo se relaciona con su pensamiento. de la exotopia obligatoria que
asume el vo para poder pensar con cierta conclusividad autorizada sobre algo que forja un

anclaje de coordenadas precisas. volviendo la actitud del vo hacia el pensamiento rasgo

"“'M. M. Bajtin. LEsrénca.... p. 39.

"' Bajun relaciona el proceso valorativo del autor contemplador hacia su personaje con la forma
espaciotemporali del otro hombre para el vo. la unica que puede dar paso a una vivencia de la conciencia
propia. La relacion estética se basa en la construccion de una conciencia propia hecha desde el exterior.
desde la presencia del otro. presencia espaciotemporal que marca los limites del vo. En terminos esteticos,
lo anterior tiene la siguiente relevancia para una inteleccion global de una obra o para su propia creacion:
“[1]a vivencia debe integrarse a un pasado semaniico absoluto. con todo su contexto semantico gracias al
cual cobra senudo. Solo bajo esta condicion la vivencia de una aspiracion puede adquirir una cierta
duracion. un contenido casi observable directamente. v solamente asi el camino ntemo de la accion puede
ser fijado. determinado. amorosamente concentrado por el r11mo. lo cual solo sucede debido a la actividad
de otra alma. en su contexto emocional v volitivo™. /hud. p. 106.

" Ihii. p. 80.
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distintivo propio: el vo en el acto estetico se vueive un owro para st mismo. \o se trata del
doble espectral romantico. m de una imagen de la idenudad desprendida de su refacion
vital con el entorno v vista desde ninguna parte.’ ™ Se trata de un punto de union entre los
distintos elementos que contluven en la creacion para generar un sujeto unico frente a un
objeto unico. Lste sujeto no es biograticamente el autor. aunque sea el autor biogratico
del momento creanvo. La continuidad del vo. asistematica cualitativamente en tiempo v
en espacio reales. pasa en la creacion lirica por un prisma-espejo en el que se provecta
una imagen deliberadamente en tension. Esta relacion tirante entre las partes constitutivas
del vo trasciende sobre la intencionalidad de resaltar solo una cntre todas las formas
reales. asumidas por el vo. L.a mirada que acompana la creacion esta llena de piedad v
compasion. En ei prisma-espejo el vo lirico se encuentra con el mundo. La expresividad
propia se¢ junta con la expresion palpable del mundo v del otro: ast se decide como. de que
v para quién se escribe. La fragmentariedad solo podria responder a lo que Bajtin ubica en
la razon de la tragmentariedad de la imagen propia. y su destitucion —imposible dentro
de la concepcion del vo-para-mi— en la manera de relacionarse con un otro dual: receptor
v realidad estetica axiologizada. confirientes de identidad propia. Si el discurso lirico se
ve desde la perspectiva de un vo sin apoyos reales en el mundo. el prisma-espejo se rompe
—artificialmente. por supuesto—. y la palabra se¢ vuelve univoca v trascendente por
canonizacion aprioristica. Pero si asi fuera. las brechas entre vo. discurso. mundo. y otro
no trazarian mas que un mapa de desencuentros v soliloquios fincados en la nada: asi. se
tendria que empezar a pensar en los textos liricos como textos no estéticos. no inteligibles.

no apreciables. no interpretables.''”

¥ Sobre esto Bajtin afirma: “"La objetivacion etica v estetica necesita de un poderoso punto de
apovo fuera de uno mismo. en una fuerza real desde la cual vo podria verme a mi1 como un otro™. ihud.. p.
36.

" Cosa que. cn realidad. se ha hecho. sin plena conciencia. pero de manera congruente: el
fomualisnio v «i estructuralismo son programaticos en no tocar el valor estetico de los textos. abocandes2 =
la estructura de su nivel matenal. Criticas como las de Friedrich o de Staiger. por su parte. han ubicado el
fenomeno lirico en la eficiencia de lo Bello para plantear v resolver problemas emocionales o intelectuales.
La constitucion de una teoria del valor estetico. a pesar de la imposibilidad de plantearla en terminos de la

Belleza. la Verdad o la Bondad concebidas como absolutos. era en todo caso mas cercana a las exigencias



S6

La fragmentariedad solo se puede concebir constitucionalmente como parte de una
totalidad. \ este respecto. si ¢l texto. como acontecimiento estético. no es una totalidad
actualizada. sino parte de una conclusion virwal. se debe aceptar que el concepto de
totahidad pertenece a las categorias trascendentales —intuiciones aprioristicas sobre las
que se provectan las intuiciones sensibles v cognitivas para adquirir medidas concretas.
Por medio de esta logica queda para la teoria expresiva detinir la totalidad en términos
absolutos y. por lo mismo. permanentes: v en efecto asi lo hace. teoricamente. Esto
produce una ineficiencia para entender la fragmentariedad en términos de torma
arquitectonica. \ esta incapacidad se suple por una sustitucion falaz que convierte la
fragmentariedad en rasgo de contenido. Por ejemplo. en el caso del Poema.... si es que se
trata de un hbro de poesia firica. las indeterminaciones de argumento en las diferentes
secciones deben obedecer solamente a la no obligatoriedad de sucesion narrativa que el
genero ofrece. Pero esto no explica en lo absoluto la funcion del rasgo. si éste se concibe
tan generalmente como diferencial. v tampoco se explica como este atributo se puede
adjudicar tambien a cierto tipo de novela. cuento o cine modernos. La tragmentariedad es
un elemento de la forma arquitectonica de la lirica v no de la semantica material-
discursiva:'™ tiene que ver con la proyeccion de una imagen activa del acontecimiento. de
una manera de concebirlo como nuclear v detonador de la actitud emocional v volitiva del

contemplador estético. Asi visto el problema. deja de preocupar el matenal cognitivo

de especificidad cultural del discurso literario en general v en parucular del hrico. Sin embargo. solo se
trata de teonizaciones: la actitud de la critica literana hacia los textos es distinta. segun Bajtin: “[Las]
desviaciones del principio de la estetica expresiva las aporta la experiencia estetica real. que los esteticos
expresivos desde luego poseen pero a la que dan una interpretacion estetica falsa [...] La desviacion mas
arande que comete la mavoria de los esteticos expresivos en relacion con su principio general [...] es la
definicion de la vivencia participada o empatia como algo simpatico [...]™. thid.. p. 77

" Segun Baitin: “la forma debe entenderse v estudiarse en dos direcciones: 1) desde dentro del
objeto estetico puro. como forma arquitectonica orientada axiologicamente hacia el contenido
(acontecimiento posible). v relacionada con este: 2) desde dentro del conjunto matenal compositivo de la
obra [...] En la rorma me encucntro « me nusmo, mi actividad productiva proporciona la forma axiologica.
siento mtensamente mi gesto al crear ¢l objeto: v cflo. no solo en la creacion primaria. no solo en la
propua realizacion. sino tambien en la conremplacion de la obra de arre: debo en cierta medida. sennrme
creador de la rorma para. cn general. realizar una torma como tal. signitficanva desde ¢l punto de vista
arnstico”. leora v estenca..... p. 6l
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transeredido por fa discontinuidad causal o espaciotemporal. v fa tragmentariedad se
propone como crists interior del mundo representado que produce una reaccion creativa
en el vo que elabora el discurso. El espejo-prisma tunciona como un todo no lineal. a la
vez que en cada una de sus retracciones mantiene parte de la imagen de las retracciones
contiguas. L n hilo de senudo se extiende. quebrado arquitectonicamente: se trata de la
actitud personal de quien enuncia frente a su imagen inmersa en v definida por el mundo.
frente a un mundo que cobra sentido al incorporar sujetos en interaccion. Por lo mismo un
libro de poemas liricos no cobra unidad ni por los temas ni por los tropos expresivos. sino
que temas v tropos devienen unitarios por una actitud anica hacia los acontecimientos
representados. Lo anterior atane también la elemental presencia v trabajo fisonomico
sobre personajes en la linca. La presencia del vo v del otro no se puede plantear. en un
texto lirico. en terminos de autor-personaje. sino en términos de autor-acontecimiento.
Como acontecimiento se debe concebir aqui toda entidad-praxis —personaje. accion.
naturaleza. pensamiento. sentimiento— susceptible de conferir conciencia propia al yo
exotopico del autor.

Parto de una premisa doble: el lenguaje es siempre enunciado vivo. nunca solo

: : T - : .
sistema de signos.'*' v “[e]s necesario que la gente aprenda a comprender el lenguaje de la

"' El concepto de “enunciado vivo' permea el libro de Bajtin. publicado bajo el heteronimo de
Valentn N Voloshinov. 1./ marxismo v la tilosotia del lenguaje (Los principaies probicmas del metodo
soctologico en ia crencta del lenguaye). tr. Tatiana Bubnova. pr. de Iris M. Zavala. Madrid. Alianza. 1992,
pp. 95-117. En esta parte del libro Bajtin polemiza con el objetivismo abstracto v a partir de sus
argumentos fundamenta la nocion de enunciado vivo. Para Bajtin el sistema de normas es una abstraccion
del lingwista v nada tiene en comun con lo que la conciencia individual concibe como una expresion viva,
esto es. utilizar una forma normativa o no para producir cierto enunciado en un contexto concreto. El
hablante no pretende suscribirse a la naturaleza reiterante de la lengua normativa. sino a la mutabilidad y
elasticidad de esta para la formulacion de un enunciado irrepetible. relacionado irreductiblemente con su
posicion en el mundo v su particular punto de vista. Por otra parte. el hablante tiene que tomar en cuenta al
ovente. Parecena que es este el punto en el que la lengua. como vehiculo de comunicacion. se fundamente
como sistema de normas identicas a s1 mismas. porque en este punto. parece no importar en absoluto la
diferenciacion entre aspectos entonativos o de acentuacion. La comunicacion se debe lograr. por el
entendimiento del receptor a pesar de las diferencias v en funcioin de las simulitudes. Sin embargo. para
Bajun esto es falso por la siguiente razon: la comprension linguustica no es global si se performa a la
manera del desciframiento de una seial. Entre sigmficado. seial v sentido hav diversos grados de
entendimiento v de integracion de la informacion que obtiene el receptor. La lengua no tiene estatuto de
cogico de senales. sino de signos v. por lo tanto. el entendimiento comprende elementos como la orientacion
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poesia como un lenguaje social. de principio a fin™."~ La poesia lirica ha sido excimda de
estas consideraciones inclusive por ¢l propio Bajuin. quien s¢ contradice fuertemente.
Frente a la dialogizacion del lenguaje novelistico. fa palabra poetica

no conoce la sensacion de margmacion. m la de lustonicidad. m la de determmacion
social v especiticidad del propio lenguaje | | El lenguaje se autorrealiza en la obra
poetica como evidente. mcontestable. v universai | .| El lenguaje del genero poetico es
un universo ptolomeico umtario v unico. fuera del cual no existe nada v no se necesita
nada [. | El universo de la poesia. sea cual sea el numero de contradicciones v contlictos
irresolubles revelados por el poeta. se ve siempre ilummado por la palabra unica e
incontestable. Las contradicciones. los conflictos v las dudas. se quedan en el objeto. en
los pensamientos v en las emociones. con otras palabras. en el matenal: pero no pasan al
lenguaje [ ] La responsabilidad igual v directa de toda la obra frente al lenguaje (como
lenguaic propro). la plena solidanidad con cada elemento suvo. con cada tono v matiz.
es una exigencia tundamental del estulo poetico | | El poeta no puede oponer su
conciencia poetica. sus mtenciones. al lenguaje que uuliza. porque se encuentra
mtegramente en el | | La umidad v unicidad dei lenzuaje son condiciones indispensables
para la reahizacion de la individualidad intencional directa (v no objetuai caracteristica)
del estilo poetico v de su consecuencia como monologo | | Como resultado de las
condiciones que hemos analizado el lenguaje de los generos poeticos |...] se convierte

del receptor hacia un contexto pragmatico. la posibilidad de una respuesta. Es cierto que la senalizacion v el
reconocimiento son fases de la recepcion. del entendimiento de un enunciado. sin embargo. en la lengua
materna. p. .. la importancia de estos pasos se reduce. por otra parte. pasar de la seializacion a la
significacion es ei travecto del aprendizaje de una lengua extranjera. Pensar como se aprenden las palabras.
como la superacion de la mercia cognitiva “tipo diccionario” las hace de palabras contextualizadas
exclusivamente. paiabras posibles de utilizar en otros contextos por la elasticidad v movilidad constitutiva
que las caracteriza como medio de comunicacion. La palabra. para Bajtin es contextual. se aprende de esta
manera \ de esta se usa. En otro texto. Bajtin afirma: Al arrancar la enunciacion de este suelo real que la
alimenta. perdemos la llave de su forma. asi como su sentido. v en nuestras manos quedan o una envoltura
linguistica abstracta. o bien un esquema asimismo abstracto del sentido (la consabida “idea de la obra™ de
los antiguos teoricos o historiadores de la literatura): dos abstracciones que son irreconciliables entre si.
puesto que no existe una base concreta para su sintesis viva |...] Las palabras dichas estan impregnadas de
lo supuesto v de lo no dicho™."La palabra en la vida v en la poesia™. tr. Tatiana Bubnova. manuscrito. pp.
15 y 16. [en adelante las referencias a este libro se daran por medio de “La palabra en la vida...” v el
numero de pagmna]. El enunciado vivo funciona. segun Bajtin de la siguiente manera: “aparecido
conscientemente en un momento historico determinado. en un medio social determmado. no puede dejar de
tocar miles de hilos dialogicos vivos. tejidos alrededor del objeto de ese enunciado por la conciencia
ideologico-social. no puede dejar de participar activamente en el dialogo social. Porque tal enunciado surge
del dialogo como su replica v continuacion. v no puede abordar el objeto proveniendo dc ninguaa owa
parte”. [vora v stenca.... p. 94

** Myail Bajtin (Pavel Nikolaievich Medvedev). 1/ mctodo tormal en los estucios literarios.
Introduccion crinca a una poctica soctologica. tr. Tatana Bubnova. pr. de Amalia Rodriguez Monroy,
Madnid. Alianza. 1904 p. 85



frecuentemente en autonitano. dogmatico. conservador. enclaustrandose para proteyuerse
de los dialectos sociales. extraliterarios.

I-n este hibro Bajtin. como otros teoricos lo han hecho. tampoco expiica el por que sucede
todo esto en el lenguaje poetico. Menciona que crerta pluralidad de acentos se pueden oir
en el lenguage de los generos poeticos bajos v que a veces los personajes de las obras
poéticas pueden utilizar un discurso distinto al del autor. pero que aparece como objetual
dentro de la umcidad que lo engloba.’=" Es en = \utor v héroe™ donde el teorico ruso.
explica las razones de su concepcion de la linca ammba mencionada. v esta concepeion
parte de la postura del autor frente al heroe lirico. Segun Bajtin. lo que caracteriza el
discurso lirico es la casi coincidencia de autor v héroe. elemento que propicia la expresion
monoacentual. Este empalme de las dos funciones se debe a la fragmentariedad del héroe

-

v al estatuto coral de la voz del autor. = Los argumentos ¢n contra del lugar comun que

“* M. M. Bajtin. [corw v estenca.... pp. 102-105. cfr. con “La forma lirica es especialmente
sensible a la posicion del ovente. La condicion principal de la entonacion lirica es la inguchraniable
contianza ¢n la simpatia de los ovenres. Apenas una duda penetra en la situacion lirica. el estilo de la lirica
cambia violentamente™. v ~[c]Juanto mas el poeta csta scparado de la unidad social de su grupo, tanto mas se
inclinara por tomar en cuenta las exigencias ¢xternus de un publico determinado. Solo un grupo social
ajeno al poeta puede determinar desde el exterior su obra. Su propio grupo no requiere una semejante
definicion externa: se manifiesta en la propia voz del poeta. en su tono principal. en sus entonaciones. lo
quiera o no el propio poeta”. M. M. Bajtin. ~La palabra en la vida...”. pp. 25-26.

''M. M. Bajtin. /cor v esterica.... p. 104

'** La fragmentariedad del heroe se fundamenta de la siguiente manera: “La lirica excluve todos los
momentos de la expresividad espacial del hombre. no localiza ni delimita al heroe totalmente en el mundo
exterior v, por consiguiente. no ofrece la sensacion de la finitud del hombre en el mundo (la fraseologia
romantica acerca de la infinitud del espiritu es sobre todo compatible con los momentos de la forma lirica):
luego. la lirica no define n1 delimita el movimiento vital de su heroe mediante una fabula acabada v concisa:
v. finalmente. la lirica no tiende a la creacion de un caracter acabado de heéroe. no traza una frontera precisa
de la totalidad del alma v de toda la vida interior del heroe (solo tiene que ver con un momento de este todo.
con un episodio del alma) [.. ] el primer momento de parte del heroe hace evidente su posesionamiento
terior por la postura valorativa del otro igualmente intema™. [srenca.... pp. 148-149. El autor v su voz
coral se conciben asi: “La lirica es la vista v el oido de uno mismo desde el interior, con ojos emocionales, y
en la voz emocional del otro: vo me o1go en el otro. con otros v para otros. La autoobjetivacion lirica es la
obsesion por el espuritu de la musica. es el estar impregnado v compenetrado por el ultimo. El espiritu de la
musica. un coro posible: esta es la postura firme v autoritaria de la autona interior. fuera de s1 nusmo. de la
vida interior de uno. Yo nie encuentro en la voz ajena emocionada. me plasmo en la voz ajena que canta.
encontrando en ella un enfoque valido para mi propia agitacion interior. vo me canto con la boca de una
posible alma amante. Esta voz ajena escuchada desde el exterior que organiza nu vida interior en la lirica es
un coro posible. una voz acorde con el coro que percibe desde el exterior un posible apovo del coro [...]™.
thid.. pp. 149-150
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Bajun repite. aunque con una argumentacion bastante mas novedosa v penetrante. no
pueden mas que venir de su propra teoria sobre el lenguaje como enunciado vivo.

Il lenguage poetico. antes de serlo. ha sido parte de las voces de una sociedad. de
variados  sectores ideologicos. aplicado con toda propiedad o impropiedad por los
hablantes v los autores. Ll lenguaje en este sentido es medida de conciencias en vias de
construccion: torma parte de un dialogo mplicito v explicito que recorre. con su
potencial. todo tipo de relacion comumcauva. El poeta. inclusive como constructo-
artificio a partir del romanticismo. no es mas que un elemento correspondiente a una
necesidad 1deologico-esténica: su vo se enfrenta al mundo de manera abigarrada y
multifacetica mucho antes de convertirse en sujeto lirico: se nutre de los discursos
aledanos. acepta v rechaza vocablos. se orienta axiologicamente hacia el lenguaje desde
su lugar unico. En diterentes epocas el lenguaje poetico adopta distintos rasgos que lo
diversifican de otros discursos o de su propia tradicion. \ estos rasgos nacen
interactivamente del roce entre expresiones v buasquedas lingiisticas. cognoscitivas.
estéticas. ideologicas. La contradiccion que Bajtin elimina del lenguaje poético se podria
lograr solo en un desierto de voces v acentos. v asi se eliminaria también todo tipo de
expresion y toda necesidad de articular un discurso. o en una sociedad de voz homogénea
v autocratica. donde el discurso no se generaria como parte de un dialogo. frustrado por la
voz vertical de la autoridad. \inguna de las dos hipotesis tienen sustento en la realidad de
la creacion arustica. Si la voz del poeta aparece como unica dentro de un texto lirico. esto
no implica que con la misma verticalidad sera oida o leida. El lenguaje-para-si —
verdadero en cuanto no puesto a prueba interiormente— no es igual con el lenguaje-para-
otros. Si el objeto de arte se crea originariamente en la actividad estética de quien lo
percibe v lo valora como tal (autor v receptor). la posicion del vo-para-mi. voz
enunciadora de la lirica. no puede constituir coercitivamente la posicion del yo-para-otro:
la voz v el discurso que genera en la creacion seran siempre sostenidos v aprehendidos
por un coro mucho mas amplio de lo que Bajtin codifica bajo la necesidad coral del

soporte v del ambiente benévolo que el discurso personal necesita para articularse. El coro
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social no puede ser homogenco: por ¢l contrario. ¢s amatorto. disonante. desatinado.
protestante. madecuado. hostil. condescendiente. molesto. trracional. arrepentido. entre
otras cosas. a la vez. Aqui no se trata de una armomia. m de una pohfonia. sino de un
espacio de encuentro v de lucha.

No intento adjudicar a la lirica un nivel alto de dialogismo. Sobre este concepto de
Bajtin que en los ultimos tiempos parece mas medalla condecorativa que término de teoria
literarta. creo que Paul de Nan ha hecho una excelente critica. partiendo del
reconocimiento de valor teorico del filosoto ruso. De Man arguve. examinando los
conceptos bajtimanos sobre la lirica. v en especial sobre el monologismo de los tropos.
que. st bien el dialogismo mtenta acabar con las oposiciones binanas. por medio de la
exotopra responsable v de la vision de un oo distunto al vo. en posicion de sujeto.
inevitablemente instituve una relacion de sujeto-objeto va sea desde un punto de vista
epistemologico va sea desde uno filosotico. Sobre el monologismo programatico de los
tropos De Man explica asi su discrepancia:

Habria que apuntar que |) para Bakhtin. el tropo es una estructura intencional dirijida
hacia un objeto v. como tal. una ¢pisteme pura v no un hecho del lenguaje. esto de
hecho. excluye a los tropos del discurso literario. va sea poetico o prosaico. v los
localiza. quiza sorprendentemente. en el campo de la epistemologia: 2) que la oposicion
entre tropo como discurso dirigido al objeto v dialogismo como discurso socialmente
orientado establece una oposicion binaria entre objeto v sociedad que es ella misma
tropologica en el peor sentido posible. esto es. como reificacion: vy 3) lo que es mas
revelador para nosotros. que. segun se desarrolla el analisis de la refraccion. Bakhtin
tiene que remtroducir los fundamentos categoricos de un tenomenalismo precritico en
que no queda espacio para la exotopia. para la otredad de cualquier tipo o grado.'™"

Por otra parte. el monologo. como el propio Bajtin afirma. no es obligatoriamente
monoldgico.'= Creo que el problema del valor autoritario del discurso lirico se puede
pensar en funcion de la poesia en cuanto discurso que se orienta hacia algun tipo de

esencia. v de la inclusion de diversas conciencias en esta busqueda. es decir. de la

"** Paul de Man. “Dialogo v dialogismo™. en Lu resistencia a la teorra. tr. Elena Elorriaga v Oriol
rrances. Madnd. Visor. 1900, p. 171,

T Probicmas de la poctca de Dostorevskr, te. Tatiana Bubnova. México. F. C. E.. 1986. pp. 273-
277. donde se habla de la polemica intema v del dialogismo oculto. Con esto no intento dar al discurso
lirico acceso programatico al dialogismo. solo me mteresa marcar que la forma monologal no implica ni
para el propio Bajtin un a priorr monologismo. un borrar el discurso ajeno.
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presencia de estas conciencias como tormas argumentaies en ¢l tendo lingistco
estetico de una obra lirica en particular v no de la lirica en general.

[.a verdad. para el idealismo. ¢s privilegio de fa conciencia unitana. La verdad para
Bajtin es el esfuerzo imeracuvo de conciencias varias. Si la lirica busca una verdad
universal. es probable que la conciencia detras del discurso sea unitaria —lo umitario no
excluve lo multitudinario— v anica en cuanto actitud umvoca hacia el contemdo. el
material v la forma de la obra estética. Si la verdad de la poesia es relativa al contenido. el
material v la forma. entonces no existe ninguna posibilidad de que sea producto de una
conciencia unitaria v unica por encima del individuo. Frente a la frase monumental de el
estilo es el hombre™. Bajtin antepone ¢l estilo son por lo menos dos hombres. 0o mas
exactamente. ¢s el hombre v su grupo social en la persona de su representante activo —el
receptor— que es el participe permanente del discurso interno v externo del hombre™."
Diria que en la tformacion del estilo no solo participan los que estan de acuerdo: mucho v
decisivamente influyen las voces disonantes que se anteponen. volviéndose incentivos de
coherencia interna frente a la hostilidad v desacuerdo externos. Teoricamente y antes de
pasar a comprobar la creacion lirica del o¢ma... como expresivamente adherida a mas de
un lenguaje social. quisiera examinar la imposibilidad de que se sostenga en un nivel mas
general la afirmacion sobre el autoritarismo soliloquial de la lirica.

Segian Bajtin. el matenial de la obra estética se compone de elementos éticos v
cognitivos tomados de la realidad del mundo. por lo que Bajtin llama “vida™ en la que el
artista esta inmerso. El contenido de la obra ¢s cierta parte de la totalidad de los
materiales. vista con la intencion de aislarla conceptualmente. unificarla v concluirla
estéticamente. de paso aqui creo que existe un argumento fundamental en contra de la
fragmentariedad. adjudicada por el propio Bajtin. al héroe lirico. Finalmente. la forma es
la vision global de lo anterior forjada a partir del tono emocional v volitivo del autor. es

decir. de la axiologia que permea una vision unica v responsable.'~” En la teoria bajtiniana

"*¥ “La palabra en la vida. .". p. 26

'*” Sobre eso. véase /corui v extetica.... pp. 30-76.



-

(X}

tal acepeion de ia totalidad de fa obra de arte va a la par con ios principios de una filosofia
primera que s¢ acuna en el libro Hacia una tilosotia del acto énco. ™ Viendo el acto
estetico como reaccion artistica del hombre frente a su mundo. la obra —producto de una
actitud irrepenple — debe ser adiudicable. antes que nada. al vo responsable. detinido por
su relacion con los otros. ¢ mmerso en su circunstancia historica: asi. ¢l objeto artistico se
vuelve una evidencia de esta responsabilidad inaplazable. asumida plenamente. Si el vo
lirico se expresa en un discurso unitario V' unico. v por consiguiente. autoritario v
autosuficiente. no es porque programaticamente el género reduce las posibilidades de
inclusion del orro. sino porque el particular vo del autor contemplador de tal o cual texto
s¢ desea asi. s¢ provecra asi. autarquico. Es decir. si en la poesia de Mallarme. Valery.
Juan Ramon Jimenez hav una tendencia de pureza v abstraccion del mundo real. esto no
¢s resultado de la eleccion generica. sino del tono emocional v volitivo del poeta hacia su
material artisuco. No es posible extender la axiologia previa de un poeta o de algunos
poetas a rasgo definidor de un género: en este sentido no es posible aceptar un
inmanentismo genérico a pesar de las coordenadas particulares de las obras de arte. Decir
que el género lirico impiica un encerramiento de su discurso en un universo lingiiistico.
que su personaje es la palabra. que se desea desprender del mundo externo a favor de
sumergirse en <l mundo interno de la emotividad o de la razon. es pasar por encima tanto
de la particuiaridad de ciertas obras como de la necesidad comunicativa de sus autores.
Pero mas grave que esto me parece que es el doble punto de partida de estas atirmaciones:
la seguridad que suponen respecto de que el lenguaje es una entidad objetivable y

normativa v que tanto el discurso como el pensamiento emanan de procesos internos del

Se trata de una filosofia moral. contraria a la abstraccion idealista. la segmentacion positivista v
las conceptuaiizaciones psicoiogistas del hombre. Frente a estas tres tendencias Bajtin argumenta la plena
historicidad concreta del hombre v de su cultura v forja su concepto de acto etico en funcion de la
irrepetibilidad espaciotemporal del vo en el transcurnir historico del ser v en relacion con un otro distinto v
amatoriamente 2nfrentado v definido. desde el acto responsable v sin coartada del individuo: Hacra una
rtlosotid..., passim.
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espiritu o de la psique del ser humano. ' Si es cierto que dos de 1os rasgos genéricos mas
ampliamente aceptados son la sugestion v la alusividad. un texto lirico debe apelar al
poder cognitino v emocional de su totalidad en funcion del reconocimiento que puede
despertar en el lector. para llegar a sugerir o a aludir a algo. La capacidad de sugerir del
discurso lirico. a pesar de la fragmentariedad v de la voz unica que lo caracteriza. debe
fundamentarse  en universos  compartibles v compaubles.  Ninguna metafora
incomprensible. no restaurada. aun intuitivamente. en su significacion. podria emocionar
al lector: ningun ritmo imperceptible podria ser funcional para ¢l entendimiento: ninguna
idea o sentimiento exclusivamente propio. v en este sentido natural de una incognita
psiquica. podria conmoner la inteleccion.

Lo antertor atane profundamente a la figura de receptor del geénero. Bajtin postula
la eleccion de un estilo poetico a partir de la conciencia del poeta respecto de quién es su
ovente-interlocutor. Sin embargo. no explica como es posiblemente constitutivo de una
actitud artistica el querer estacionar al lector en un espacio social. historico v lingiiistico
concreto para delimitar su actitud. Asi como Bajtin plantea la cuestion. la lirica llevaria el
germen de lo perecedero de manera verdaderamente inmanente. va que una vez extinguido
el publico receptor de la clase social o del grupo cultural a los que pertenecio y para los
que escribio el poeta. la forma estética de su poesia se autodestruiria por incomprension e
incomunicacion con sus receptores. La posibilidad de que un texto cualquiera se vuelva
incomprensible o que se aprecie geneéricamente de modos distintos por distintas épocas v
recepciones es mas que probable. Lo que me parece improbable es la obligatoriedad de
correspondencia entre discurso lirico v grupo social al que pertenece su autor: por
ejemplo. si bien no existen rasgos de organizacion social feudal. la linca de la época

feudal pervive v es considerada estéticamente.' = El receptor de la lirica se debe concebir

"' \le parece absolutamente convincente la serie de argumentaciones que da Bajtin en contra de
estas acepciones encamadas en las tendencias Gue ei ilama “subjetivismo idealista” v “objetivismo
abstracto™. Valenun N. Voloshinov. op. cir.. pp. 73-04

"2 Si bien en mi ejemplo no se puede garantizar que este tipo de poesia se perciba de la nusma
manera durante ¢l periodo de su produccion original v ahora. creo que la reconstruccion del ambiente
ideologico en el que el poema es un organismo linguistico-dialogico vivo. podria dar pistas para una lectura
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como clemento interactivo no en su ideahidad. simo en su especificidad de otro. mmerso en
sus circunstancias. probable productor de un tono distintivo sobre una enunciacion
concreta. que puede tener frente al texto una actitud tan creadora como ¢l autor
contemplador mismo.'

La inclusion de otras voces ¢en el discurso lirico. ademas de resonar en textos
especificos. como por eiemplo el ’oema... -vocablos utilizados en ambitos ajenos de los
de su creacion original conllevan su valor v este valor es explotado para una orientacion

personal del poeta: “cante jondo™. “siguiriva gitana™. “saeta”. ctc.—. es rasgo probable de
todo discurso. Es a partir del uso de palabras ajenas que se va constituvendo el discurso
de Lorca. v solo asi puede llegar a tomar partido ideologico en una pugna cultural en la
que existe el proposito de revindicacion del cante jondo. elemento que me parece una de
las claves textuales. Los vocablos evocan una amalgama de apreciaciones del mundo.
entran en correlacion con modos v expresiones ajenas v chocan violentamente con ellas.
se superponen \V se traslapan. se infiltran. luchan por mantener su espacio de poder frente

al de otros. pero esto que es norma del enunciado vivo. no se logra por definicion en la

valida v penetrante. Obviamente. el lector modemo carece de la particular actitud estetica del hombre
medieval. pero esta actitud en ninguno de los dos fue espontanea. no pertenece a la esfera de lo dado v, en
esta medida. el lector modemo puede recrear el ambiente ideologico de un poema v asumiendolo
cognitivamente. puede responzabilizarse de una actitud estetica completa hacia el objeto

'** Bajtin aparece dividido v contradictorio. Por una parte. afirma el valor sociocultural de los
elementos constructivos del hecho artistico que le posibilitas forjarse v retribuirse en los limites expresivos
pragmaticos de una sociedad: “Todos los momentos que hemos examinado v que determinan la forma del
enunciado artistico. a saber: 1) el valor jerarquico del heroe o del acontecimiento que represente el contenido
del enunciado: 2) el grado de su inimidad con el autor: 3) el ovente v su interrelacion con el autor por una
parte y con el heroe. por otra. todos estos momentos son puntos e aplicacion de las tucr=as sociales de la
realidad extra-arustica a la poesia. Gracias justamente a esta estructura /mirinsecamente social, la
creacion artistica esta ahieria por rodas partes a las intluencias sociales de otras esteras de la vida. Otras
esferas ideologicas. sobre todo la estructura sociopolitica. v. finalmente la economia. determinan la poesia
no solamente dvsde ¢l exterior. smo tambien apovandose en estos elementos estructurales intemos. Y
viceversa: la interaccion artistica del creador. del ovente v del heroe puede influenciar otras esferas de la
comunicacion social”. “La palabra en la vida...”. p. 28. Por la otra. niega este nivel en la lirica de manera
programatica. sin mas razones que un planteamiento tipicamente idealista. como el que se lee en su analisis
de los generos poeticos va citado en /coria v estenca.... pp. 102-105. Sobre esta tension del discurso
teorico creo que mucho tiene que decir la actitud analitica de Bajtin frente a textos liricos. vease su analisis
de un poema de Pushkin en “Autor v heroe...”. version ampliada. pp. 74-93.
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obra arustica: depende del sistema valorauvo. de la acuwud del pocta trente a su mundo de
representacion para funcionar de este modo. Pero en un nivel mas eeneral. solo asi se
vuelven arusticas las palabras. dejan su significado de  diccionario o del contexto
extraverbal de la vida para entrar en el mundo de los sobreentendidos tuncionales para la
comprension v la comunicacion artistica.

Como apunta Bajtn. lo no dicho no tunciona de la misma manera en la vida v en el
arte:

en un enunciado literario la palabra no se encuentra. mi lo puede hacer. en la nusma
dependencia estrecha de todos los momentos del contexto extraverbal. de todo lo
mmediatamente visible v conocido como sucede en la vida. Lna obra poetica no puede
apovarse en las cosas v en los acontecimientos circundantes mas proximos como en algo
sobreentendido. sin introducir una sola alusion a ellos en ia parte verbal del enunciado.
Desde este anguio a ia hiteratura se le demandan. desde luego. requerimientos mucho
mavores. muchas cosas. que en la vida se quedaron tfuera del marco del enunciado.
ahora deben encontrar un representante verbal Desde el punto de vista pragmatico-
objetual en una obra artistica no debe haber cosas no dichas.' *

Si el universo discursivo de la lirica se pretende uniticado por la presencia de una voz
autoritaria v autonoma. la alusion de la que Bajtin habla v que considera fundante de la
especificidad discursiva de la palabra en el arte. se vuelve territorio caotico para la
recepcion. Un discurso autorreferencial. en cuanto valoracion significativa. no podria
crear ningun puente de comprension. no invita a la aceptacion. no toma partido por nada.
no se constituve siquiera espaciotemporalmente. Y este discurso. si existe —quizas el
discurso de la cognicion sea asi. como Bajtin sostiene. aunque creo que la validez
autoconcentrante de la cognicion depende mucho mas de lo que el filosofo quiere aceptar
de las posibilidades de aceptacion del conocimiento en una sociedad dada: la cognicion es
también un fenomeno cultural v no puede mas que apelar a las necesidades v libertades de
la sociedad productora—. seguramente no es el de la lirica. El vo lirico se expone como la
liberacion de una necesidad plenamente asumida de comunicarse v de volverse translucida
en esta comunicacion. Aun si aceptaramos que su intento es autodefinitorio frente a una

personalidad delimitada en su sillon contemplativo. no podriamos sostener la coincidencia

" -Lapalabraeniavida. .. p 17
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entre o ¢ idealidad: el vo no ¢s. en ningun caso. solo igual a su discurso: su discurso
nunca ¢s absolutamnte suvo. nunca desea ser exclusivamente suvo. asi solo lograna el
aislamiento absoluto. Se podria arguir que este mtento se ha hecho ¢n el discurso lirico
por las tendencias extremas de la vanguardia. Pero aun estos intentos s¢ basan en el
sobreentendido de una discursividad anterior. analoga a una toma de partido por ciertas
realidades 1deologico-pragmaticas. que la vanguardia quiere comprobar gastada v no
correspondiente a las necesidades expresivas de una sociedad en proceso de cambio: si
esta pista de lectura se pierde. los textos vanguardistas pierden su valor estético v se
vuelven ejercicios sobre la escritura.
El vo hrico no es por definicion autolimitable:

\o decimos gran cosa. ni decimos siquiera suficiente. cuando atirmamos que ai poeta le
basta con sentir honda v fuertemente. v con expresar claramente su sentimiento.

Al hacer esta afirmacion damos por resueltos. sin siquiera enunciarlos. muchos
problemas. El sentimiento no es una creacion del sujeto individual. una elaboracion
cordial del vo con matenales del mundo externo. Hay siempre en el una colaboracion de
tu. es decir. de otros sujetos. \o se puede llegar a esta simple formula. mi corazon
enfrente del paisaje produce el sentimiento. Una vez producido. por medio del lenguaje.
lo comunico a m1 projimo. Mi corazon enfrente del paisaje apenas seria capaz de sentir
el terror cosmico. porque. aun este sentimiento elemental. necesita para producirse la
congoja de otros corazones enteleridos en medio de la naturaleza no comprendida. Mi
sentimiento ante el mundo exterior. que aqui llamo paisaje. no surge sin una atmosfera
cordial Mi sentimiento no es. en suma. exclusivamente mio. sino mas bien nuestro. Sin
salir d2 m1 mismo. noto que en mi sentir vibran otros sentires. v que mi corazon canta
siempre 2n coro. aunque su voz sea para mi la mejor ti.nbrada. Que lo sea también para
los demas. este es el problema de la expresion lirica. Un segundo problema. Para
expresar nu sentir tengo el lenguaje. Pero el lenguaje es va mucho menos mio que mi
sentimiento. Por de pronto. he temido que adquirirlo. aprenderlo de los demas. Antes de
ser nuesiro, porque mio exclusivamente no lo sera nunca. era de ¢/los [.]."

El problema del tipo de comunicacion que crea con los receptores la lirica debe ser
replanteado en términos de empatia v objetivacion: sea lo que fuera lo representado literal

o simbolicamente en un texto lirico. quien asume el discurso ha tenido con aquello un

' Antonio Machado. /.os complementarios. ed. Manuel Alvar. México. REL 1988, p. @6 Antonio
Machado. ademas de ser uno de los macstros de ia generacion del 27. fue uno de los poetas que se
opusieron conceptualmente a la posibilidad de una poesia pura. Se podria argiiir que la voz de este poeta no
es mas autoridad que cualquier otra que diera lo contrario. Sin embargo, la posicion de Machado es
significativa de la pugna de ideas que despierta la nueva manera de hacer poesia en la déecada de los veinte
en Espana v de la que me ocupo en la primera parte del capitulo sobre el Poc¢ma del Cante Jondo.
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proceso de encuentro v otro de alejamiento para poder plasmarlo como algo distinto de su

[RYD)

propia individualidad. ™ Para la estetica expresiva la forma es lo que emite ¢l contenido.
un estado de espiritu 0 de anmmmo que debe ser alcanzado por el espectador. Asi se traza la
expertencia estetica como un estado interno de perceptividad que se basa en una actitud
tendiente no a la objetuahizacion de algo externo al vo. sino en el acercamiento a la
interioridad del otro como si fuera vo. De ahi la inmanencia de lo estético una vez hallado
en la interioridad conclusiva en si v propuesta como promotora de un mismo sentimiento
v emocion esteticos en todo espectador. Vivir empaticamente un acontecimiento estético

es desproveerlo de todos sus elementos de especificidad.'’

130

El acto estetico se divide en dos momentos constitutivos: ¢l de la empatia v el de la objetivacion.
En la primera nstancia se ve el objeto desde adentro. en la segunda se obtiene 2| reencuentro del
contemplador estetico consigo mismo en funcion del objeto contemplado. La empatia activa algo que no
pertenece ni al objeto ni al contemplador. pero quedando en ella. se perderia el ser propio. Ambos. objeto v
sujeto de contemplacion. cobran sentido dentro de la totalidad del ser. evitando convertirse en acto estetico
hedonista: M. M. Bajtin. Hacia una tilosotia..... pp. 22-26. El punto de vista bajtiniano tiene un
sorprendente parecido con el pensamiento de Maria Zambrano. segun la cual “[tjJoda palabra requiere un
alejamiento de la realidad a la que se refiere: toda palabra es. tambien. una lhberacion de quien la dice.
Quien habla. aunque sea de las apariencias. no es del todo esclavo. quien habla. aunque sea de la mas
abigarrada multiplicidad. va ha alcanzado alguna suerte de unidad. pues que embebido en el puro pasmo,
prendido a lo que cambia v fluye. no acertana a decir nada. aunque este decir sea un cantar™. (l'ilosofia y...
p. 21) La cnta avala. dentro de un discurso que concibe la lirica como antagonista de la filosofia —de la
metafisica—. la posibilidad de hbertad. a pesar de que la poesia se nutra de las apariencias. sin exigirse a st
misma la profundidad de las esencias. verdadero problema especulativo.
7M. M Batin. Lswtica.. . pp. 63-73.
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La arquitectonica del vo lirico v el analisis del Pocma del Cunie Jondo

JQué queda. pues. siose despoja la linca de lo que la doto la critica v la teoria
idealista. desde los romanticos hasta hov? Quedan ¢l texto. ¢l poeta. ¢l mundo historico
que rodea el poema. Estos tres elementos se tienen que examinar desde un punto de vista
pragmatico que establezca las relaciones en interaccion. El texto tiene un nivel de
materialidad indiscutible. pero esta materialidad no son las palabras. los tropos. la
métrica. El material artistico verbal rebasa por mucho esta superficie. En el caso del
Poema del Came Jondo este ingrediente fundamental v multiple se analizara mas adelante
en funcion de las modalidades esteticas que plantea la refacion entre el vo o los agentes
discursivos con los temas. la tradicion. fa jerarquia de valores esteticos ¢ ideologicos que
en la textualidad concreta se plasman. La tinalidad de este analisis no es encontrar el alma
oculta del poeta ni las ideas detras de las palabras. tampoco es la comprobacion de la
genialidad de Lorca para desvelar la esencia de su mundo o un mundo distinto al que
tuvieron acceso sus coetaneos. Ve atreveria a decir que ninguno de estos elementos tiene
va que ver con la estetica. La univocidad que los elementos que son la base de los analisis
del impresionismo idealista v que. segun esta linea de interpretacion. porta el discurso
poético mas bien desmienta el esfuerzo estetizante del poeta.

Antes v despues de Lorca. el cante jondo ha sido objeto de estudio. de poetizacion.
de reflexion. Cada uno de los que sobre este tema ha escrito. ha aportado elementos que.
si bien relativos v reveladores de cierta realidad jonda. no son nunca los que Lorca trato. v
al revés. Tematica. nominal o interpretativamente. desde la perspectiva de la tradicion o
inclusive desde el esfuerzo de reivindicacion. estilistica o simbolicamente tratado. el cante
jondo de cada quien ha hablado sobre €l. es mucho mas el resultado de una actitud. que
una estructura reconocible. un espiritu homogéneo v homogeneizador. una esencia
identificatoria del andaluz. del gitano. del cantaor o del espectador.

La actitud de Lorca frente al cante jondo es algo que se reconoce en el momento

preciso que el discurso lirico. emanado desde la individualidad de Lorca. se vuelve
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mteheible voapreciable. s un proceso de mteleccion creauva que mvia a tener trente al
tenomeno una actitud de vo. Para encontrar esta actitud que es lo que distineue al cante
Jondo lorquiane de todos los demas posibles. se tienen que anabzar los clementos
construcuvos de la literahidad textual v 1os fazos que esta engendra con ¢l mundo desde el
que Lorca escribe. en el que Lorca ocupa un espacio unico. El resultado de esta busqueda.
por detinicion. se¢ deslinda de lo trascendentaly de lo inmanente. I's un trabajo casi
artesanal que juega con todos los matenales que Lorca jugo. intentando reestablecer una
vision exclusiva v polémica del mundo del cante jondo. En esta vision caben los simbolos.
la metafisica. las ideas o las visiones esencialistas que el poeta plasma. La gran diferencia
con la critica idealista se concreta en que todo esto no es el fin de la expresion poética.
sino acaso un umido inicio ¢ ndicio de la covuntura social que genera a Lorca poeta. Lo
importante es encontrar la orentacion axiologica que Lorca da a sus matenales. la
reaccion emotiva hacia los contenidos que maneja. Y es a partir de esta busqueda que
todo momento constitutivo del libro se vuelve lo que el poeta quiere: una vision propia.
una reaccion esteética ante una realidad.

Concluvendo. si se acepta que la lirica no es una forma composicional. sino una
arquitectonica. queda por definirla en su especificidad en relacion con ciertas constantes:
vo lirico. receptor lirico. acontecimiento lirico no solo en cuanto programaticamente
interactivos. sino en esta su particularidad que los hace liricamente interactivos. El vo
lirico ¢s una 1magen refractada. multitacética del vo biografico del autor. asumido
plenamente en su tono emocional volitivo tinico v unitario. Su acto estético es producto de
su eticidad responsable v se establece asi por medio de relaciones de recepcion exclusiva
v severamente interpersonal con otro vo implicado —e¢l otro vo puede ser comunitario.
pero de cierta manera. en cuanto factor de la constitucion del discurso. es siempre
concebido homogénea. aunque no monoliticamente. El vo lirico al relacionarse asi con el
vo receptor deja abierto el camino para una constitucion igualmente exotopica de la
identidad lectora. Este tipo de comunicacion configura el acontecimiento en cuanto a su

naturaleza de objeto de contemplacion creativa. e¢s decir. en cuanto construccion que
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adquicre su piemitud de senudos esteticos una vez puesta en el espacio que delimua la
presencia de autor v receptor. Asi los rasgos de la forma matenial adquieren sentido de
forma arquitectonica al idenuficarse la funcion emocional v volitiva orquestada que los
hipostasia. La especificidad del tono emocional volitivo lirico. tuera de las caracteristicas
individuales Jde axiologias propias del autor o del receptor. se crea siempre en tension.
como territorio ocupado por ambas instancias. La extraposicion deseada se ve siempre
atectada por esta especie de otro vigilante. como un doble valor de responsabilidad. Esto
proviene en gran parte de la fragmentariedad del acontecimiento lirico v la carencia de
coordenadas e¢spaciotemporales como producto de una totalidad causal. en sentido
estrictamente cognitivo. cosa que produce una mavor injerencia del sujeto en la valoracion
interpretativa v cognitive del texto.

En este planteamiento. las aspiraciones metatisicas del texto lirico no se fundan en
la posibilidad de dar con lo inefable. con el desvelamiento de la verdad. por especificidad
discursiva. Creo que el discurso lirico tiene fa misma posibilidad que cualquier otro
genero de implantar como busqueda la angustia metafisica del ser humano v de resolverla
estéticamente. El autoritarismo de la voz unica. si es que esto es la marca del discurso
lirico. no es mas autorizado para estas pesquisas que la orquestacion de las voces
narrativas o la interaccion de los parlamentos dramatcos. Ni los tropos retoricos ni la
tematica pueden determinar la forma arquitectonica del vo lirico. v solo analizando esta
forma se puede hablar de autoridad unica sobre las posibilidades discursivas.

La poesia lirica no es refugio. es una forma genérica. multifacética y tensionada en
sus diferentes realizaciones. de comunicacion con el mundo: es material en la medida en
que todo discurso es material v es siempre una toma de conciencia y posicion. Ningun
tipo de discurso puede desembarazarse de su responsabilidad con su propio acto de
articularse \ de orientarse ¢tica v estéticamente hacia el otro v hacia el mundo. No
pretendo excluir los rasgos metafisicos como posibilidad interpretativa —por demas no
solo licita. sino imprescindible para mucha parte de la creacion poética—. difiero

radicalmente con proponer la lectura metafisica como la adecuada para un discurso cuya



teleologia se pretende crroncamente. por excelencia. de esta mdole. En esta medida.
considero los clementos metatisicos del discurso lirico de Lorca como parte de una
preocupacton ideologica. que proviene del entorno culturai v lo que en ellos me interesa
no es la protundidad de su heuristica --busqueda de sentidos uitimos del cante jondo. de
la simbologia espiritual de la religion. de la mquietud teleologica del poeta—. sino la
ortentacion del vo lirico hacia estos temas v la trascendencia de los mismos. tratados
esteticamente. ¢s decir. concluidos. aislados v orientados con unidad v unicidad hacia el
mundo creado del Poema del Cante Jondo.

Como ¢l resto de los generos literarios. la lirica es lo que han conformado los
textos poeticos v la critica sobre cllos. ambos dependiendo de la circunstancia historica de
su produccion. ambos respondiendo a las necesidades especificas v a las posibilidades
genericas asumidas dentro del entramado historico textual. En este sentido. no propongo
desechar la carga metatisica de la que se ha revestido el género. sino detectar algunas de
las razones del problema v demostrar desde otro punto de vista. que no se puede
generalizar. con base en la intencionalidad del poeta expresada en textos aledanos a la
poesia. moldeada por la historia del género. sobre los alcances de dicha poesia. Es
absolutamente comprobable la veta metafisica que encierra cierta lirica. Lo importante
aqui no es afirmar o negar esto. sino ver si el elemento metafisico es parte de la forma
arquitectonica lirica. es decir. si es constitucional de la actitud que impone el género a
quien lo escoge para expresarse por medio de ¢l. v cuales son los elementos
arquitectonicos que fungen como cauce de esta aspiracion. Concibiendo el arte como un
“refugio” en el que se aparta 0 ampara por miedo o aversion al mundo. se presupone un
conato de pehgro del que proviene la necesidad de un espacio seguro. Pero al decir esto se
involucran diferentes elementos que conciernen al ideal de mundo y de la participacion

. 5 il o > 138 .
del arte en ¢€l. La linea lirica que va del romanticismo a la poesia pura — ha pretendido

"** Sobre la variedad del concepto de la poesia pura. Anthony Stanton apunta cinco versiones que se
despliegan conceptualmente en Francia v Espana durante las decadas de 1910 v 1920. Acunadores de los
conceptos son Henri Bremond. Valerv. Juan Ramon Jimenez. las vanguardias espaiolas —inluvendo el
creacionismo— \ Ortega v Gasset. Hayv tres lineas de pensamiento que caracterizan estos conceptos



borrar esta preocupacion. abogando por la autonomia del arte. No sabria decir si este
tenomeno parte mas de los escritos de los creadores o de los de la crinca hiterana. v
probablemente esto no seria fo mas importante. Lo que me parece mas relevante en el caso
es detectar esta actitud v. con ella. marcar las premisas categoriales que se implican para
una orientacion tal de la lirica. para. a partir de esto. enfrentar ¢sta vision con la de la
lirica basada fundamentalmente en una concepeion ética del ejercicio estético-discursivo.
Los materiales liricos vienen del mundo en e! que el poeta v ¢l receptor se

encuentran: son cognoscitivos v morales. La lirica forma parte de la expresion en cierto

representados por el mismo termmno: una ve la poesia desde el racionalismo (Valerv. Juan Ramon Jimenez,
las vanguardias). la otra desde el nusticismo (Henrn Bremond). mientras que Ortega v Gasset introduce el
termino de “deshumanizacion”™ oponiendose. aparentemente. a las versiones anteriores. vease “Los
Contemporaneos v ¢l debate en tomo a la poesia pura™. en Rafaei Olea Franco v Anthony Stanton (eds.).
Los Conmempaorancos en el labermio de la crinca. Mexico. El Colegio de Mexico. 1994, pp. 27-31. Creo
que todas estas tendencias tienen una base comun: el esencialismo. Finalmente. Stanton concluve: “Las
definiciones de la poesia pura son tautologias que caen en un circulo vicioso: para eliminar lo impuro hay
que saber primero en qué consiste la pureza. pero se dice que lo puro es lo que queda despues de haber
eliminado lo impuro™. (art. cit.. p. 43). Si bien en el articulo se reconoce la inoperatividad del intento
teorizante sobre la poesia pura. v hasta el callejon sin salida de su ejercicio creativo por parte de Gorostiza
v Villaurrutia —[...] los poetas de la inteligencia descubrieron las secuelas del nihilismo metafisico: el
silencio. la esterilidad. la nada™. pp. 41-42— se consideran frutos de esta vertiente poetica Nostalgia de la
muerte v Mucerie sin fin. No se trata aqui de verificar la clasificacion. se trata solo de apuntar el problema
que hay entre una fuente teorica de inspiracion —Ila poesia pura de la concepcion valeriana— y su ejercicio
exhaustivo de creatividad. El silencio. la esterilidad v la nada no son secuelas del nihilismo metafisico. son
sus bases v de estos fundamentos no se puede llegar a la creacion. sino en un nivel teonzante. pero no
creativo. Cfr. “Precisamente el caracter positivo del pensamiento idealista. es decir. la orientacion hacia la
vision de las “ideas” en s1 mismas. del meollo de lo divino. de lo mundano. de lo humano. revela el hecho de
que el idealismo carece de fundamento v es nihilista en sus propias bases. puesto que cada “algo™ (crwas)
que sirve de fundamentacion para la Filosofia. en realidad carece absolutamente de fundamento. en otras
palabras. tiene por fundamento la ‘nada’". (Vitali Makhlin. art. cit.. p. 61). El silencio. la esterilidad y la
nada pueden ser temas tratados poeticamente. pueden ubicarse en el centro del acontecimiento lirico. pero
esto no significa que sean punto de partida o de llegada de un texto. El texto imprime una actitud ético-
estetica frente a ellos. y esta actitud no puede mas que ser dialogica por excelencia. va que —inclusive sin
entrar en matices por cierto enriquecedores de la concepcion bajtimiana de dialogismo— incorpora acentos
propios v ajenos vitales para ser operativa dentro de un ambiente cultural. La actitud filosofica-teorizante,
en cuva vertiente ubico la conceptualizacion cartesiana de Valery sobre la poesia pura. es la de escision
entre el pensar v el acontecer. v por lo mismo. no corresponde con lo que es la inmersion cognoscitiva v
vital del vo en el mundo concreto del ser. El acto estetico no puede ser especulativo. es un acto pleno. por
tanto nacido de un entomo v respondiendo a el. Las palabras. asi. son el contrario del silencio. la creacion
se opone factualmente a la esterilidad. v el poema hace que la nada se desvanezca. El esencialismo no es
“restrictivo de la poesia pura” (Anthonv Stanton. art. cit.. p. 42) solamente. es disfuncional para toda
creacion poetica
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tiempo v espacto. Pertenece a fa vision de mundo que opera ideologicamente en una
covuntura social. regida por necesidades v hbertades. En sus palabras v tormas incorpora
distintas voces. expresiones v oacentos de su momento. Fs discurso asumido en un
contexto de similitudes v oposiciones. pero también de matices v sutilezas diferenciales.
Como cualquicer otro tipo de discurso social v literario. tiende puentes hacia ¢l receptor. v
por lo mismo. es decir. para poder llegar a ¢l. se vincula con elementos que puedan
resultar reconocibles dentro de un sistema de pensamiento. previamente valorado.'™ Un
poema lirico. como todo texto. carga con una tradicion rastreable. de la que emana cierto
margen de libertad expresiva v ficcional frente al mundo real. Sin embargo. si. para
entender un texto. alguien se queda en el mivel de las relaciones que el texto establece con
su tradicion de discurso especiticamente literario (propuesta seguida por el formalismo. el
estructuralismo v la Nueva Critica). deja afuera todo el campo de relaciones ideologicas.
que se fincan en el lazo nreductible entre expresion individual v horizonte social. entre
sujeto v entorno. Y. a la vez que practicamente elimina la injerencia de elementos
culturales diversos en el discurso. no explica como la lirica también interviene en la esfera
cultural de la que nace. y por queé es tundamental para la formacion ideologica global de

. 140
una época.

" Es comun que el discurso lirico fusione (de manera no de inmediato reconocible) sus materiales
cognitivos v eticos. sin embargo. esto atane por igual a todo tipo de enunciacion que. partiendo de una
tradicion. va ncorporando elementos novedosos para responder a necesidades nuevas. creadas fuera v
dentro de la tradicion en 1gual medida.

" A este problema conceptual caen los formalistas rusos. Frente a la falta de categorizaciones
propias de una ciencia literana. estos reaccionan. radicalizando el concepto de lenguaje literario como
lenguaje distinto al del comunicauvo. encerrandolo dentro de la serie literana: “La seleccion lexica esta
determinada por la originalidad v la especificidad de las funciones de la lengua en la literatura [...] La
“lengua literaria” tiene un desarrollo que no se puede interpretar como desarrollo sistematico de una
tradicion. sino mas bien como una sucesion de eliminaciones considerables de tradiciones existentes. En
estos procesos eliminatorios tiene gran importancia la restauracion parcial de estratos antiguos™: luri
Timanov. /7 prohlema de la lengua poctica. tr. Ana Luisa Poljak. Buenos Aires. Siglo XXI. 1972, p.65.
La misma 1dea rige el desarrollo de la sere literana respecto de la presencia de generos altos v bajos que en
su evolucion van perdiendo v adquiriendo caracteristicas para canibiar de posicion jerarquica en la serie
literaria. vease Boris Tomachevski. 7coria de lu lireramra. prologo de Femando Lazaro Carreter. tr.
Marcial Suarez. Madrid. Akal/Universitaria. 1002, p. 213, Sobre el mismo rango de ideas en el
estructuralismo v la Nueva Critica. vease Terrv Eagleton. { na introduccion a la woria lncrara. tr. Jose
Esteban Calderon. Mexico. F. C. E.. 1988, pp. 114-1290.



In el caso de Lorea v del Pocma.... Ta esencia del cante jondo sena. siexistiera
unitanamente va que la esencia no puede smo ser unitaria - . distinta a la vision
histonicamente concebida que el poeta tema del fenomeno: diferente a lo que ¢l poeta
crena. a o que fogro a raiz de la lucha con su material. .\ partir del libro se puede hablar
de temauca. Je versificacion. de nfluencias. de logros estéticos. de metaforas
reconstruidas ¢n su literal referencia. pero me parece abusivo hablar de ~“amor v muerte”™.
de “pena andaluza™. de “desgarramiento™ de la existencia. Y dejando de lado la resistencia
¢tica al abuso. creo que. entendiendo el poema en términos esencialistas v simbolico-
generalizantes. 1o anico que se logra es perder el grado de singularidad con la que el
discurso lirico nace doblemente —desde un punto de vista pragmatico v desde un punto
de vista generico— v que. por logica meludible. otorga a su receptor. No se trata de que
trente al discurso lirico el vo receptor se vuelva incontrolable v subjetivo. cosa que con
gran coherencia ha avalado la teona v la critica idealista. Esto daria solo una coartada de
liviandad a la responsabilidad inesquivable de enunciacion asumida. que. por otra parte
creo imposible de sostencr. Se trata de que el lector. interiorizando las posibilidades del
texto inmerse en su historicidad. se conciba como este agente que se hace cargo de
producir. a partir de un proceso de leer. sentir v entender. un tono emocional v volitivo
que haga caber su individualidad ética en el universo textual de Lorca. Solo asi. el yo
asumido del poeta encuentra en el receptor el otro vo con el que se puede entablar un
dialogo en 1gualdad de condiciones v al que ha otorgado. por necesidad comunicativa. el
derecho de romper el silencio v el solipsismo.

Estos presupuestos rigen mi lectura del Poema.... Por lo mismo los siguientes
capitulos tienen la distribucion de materiales que aqui se presenta. En el segundo. trazo el
ambiente en 2i que se conciben v expresan de formas distintivas entre si las ideas estéticas
v la postura 1deologica de Lorca frente al arte v al fenomeno cultural del cante jondo. e
intento explorar la vision critica como particular recepcion del texto. En el tercer capitulo
presento una lectura del /oema... que intenta avalar una vision no idealista. sino

pragmatica de la ética v la estética de Lorca fijada en los acontecimientos liricos del texto.
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Obvia v, espero. congruentemente. fa lectura intentara plantearse en terminos  de
interaccion. para que ¢l sujeto receptor individual se vuelva claramente involucrado por su

espectfica extraposicion afectada v, sin embargo. responsable.



Capitulo 11

Textos y contextos culturales del Poema del Cante Jondo



I. Poesia v sociedad: Espana en la década de 1920

[.os hderazgos mas importantes ¢n el mundo poetico-intelectuai de Espana. durante
la tercera decada del siglo. se pueden epigramaticamente referir asi: \ntonio Machado.
Juan-Ramon Jiménez. Ortega v Gasset. los grupos vanguardistas  -ultraistas v
creactonistas— Vv la generacion del 270 Andres Soria Olimedo. Anthony Leo Geist. Jose
Carlos Mainer. entre otros estudiosos de la fiteratura. han iogrado trazar este mapa con
gran claridad. Plantear. a grandes rasgos. el ambiente de ideas v de esfuerzos intelectuales
que forman el entorno de Lorca avuda a entender la travectoria de sus ideas v de su
creacion. Si bien se escribe a principios de la tercera década del siglo. el Poema del cante
jondo esta en gestacion durante toda esta temporada. v no se publica sino hasta 1931.
Lorca parte del modernismo. *' atraviesa la década de 1920 con el aprovechamiento de la

raices tradicionales. el gongorismo. un vanguardismo telectual v creativo sur generis. v

-

desemboca al compromiso:'** entra temprano a la aventura del teatro. a la creacion
plastica. a la publicacion de revistas: estudia v toca musica. da conferencias. forma parte
en ¢l debate sobre la calidad v la orientacion del arte de su tiempo: interactua
culturalmente con su entorno. tomando siempre partido en las discusiones v las pugnas.
En 1961. Jorge Guillén. hablando en retrospectiva de la generacion del 27. dice: “Raras
veces se habra manifestado una armonia historica con tanta evidencia como durante el

decenio del 20 entre gustos v propositos de aquellos jovenes. cuva vida intelecrual se

o ans I3 52 s Sy & .
centraba en Madrid™. ™ El deseo de pureza en una creacion poética cosmogonica. distante

"' Libro de poemas ha sido considerado como el poemario mas modemista de la generacion del 27:
Jose Carlos Mamer. La cdud de plata (1202-1939). Ensavo de iierpretacion de un proceso cultural,

"* Asi se ha concebido a grandes rasgos el desempeiio del poeta. Tras la decada de 1920 y la
orientacion hacia la poesia pura “[e]l cambio de rumbo poetico coincide con la creciente conmocion
politica. economica v social de la vida espaiiola. La dinamica intema del surrealismo lleva en el caso de
Alberti. Cemuda v Garcia Lorca a la superacion de los principios de ese movimiento. La inquietud estetica
se funde con la etica v desemboca en la expresion de preocupaciones extraesteticas. Surge el ideal de la
impureza’ poetica . Anthony Leo Geist. /.a poctica de la generacton del 27 v las revistas liierarias: de la
vanguardia al compronmiso (1918-1936). Barcelona. Labor-Guadarrama/Punto Omega. 1980. pp. ©-10.

" Leneuage v poesia. Madnd. Ahanza, 3" edicion. 1983 [conferencias en Harvard 1061). p. 184.
Los miembros de la generacion de la que Guillén habla v participa son. segun el poeta: Pedro Salinas
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de la reaiidad. que Guillén pondera en su texto. entra en la tematica de un arniculo
fundamental sobre la generacion del 27, Damaso Alonso. en 1948, difiere de Guillén
respecto de [a pureza poetica. considerandola valor pretendido teoricamente. pero
frustrado en la pracuca. algo analogo a una ilusion programatica que la generacion nunca
cumplio: la pureza. para D. Alonso esta mas arraigada en el discurso critico equivocado

. L4
que ¢n la creacton misma.

(1891). Jorge Guiilen (1893}, Gerardo Diego (1896). Garcia Lorca. Damaso Alonso. Vicente Aleixandre
(1898). Emulio Prados (189¢). Luis Cemuda (1902). Rafael Alberti (1903). Manuel Altolaguirre (1905). La
armomia. referida en la cita. se basa en un concepto de arte. comun para los poetas mencionados. “aquellos
muchachos buscan una poesia que sea al nusmo tiempo arte en su rigor de arte v creacion en todo su
senumo cmpuje | | Poesia como arte de la poesia: forma de una encamacion [ ] El espiritu ilega a ser
forma encamada nusteriosainente. con algo irreductible al intelecto en estas bodas que funden 1dea v
musica . p. 186 Es decir. segun Guillen. la tendencia creativa de esta generacion se fundamenta en ei
sincretismo del romanticismo v el simbolismo. en la fusion emotiva e ntelectual dentro de la expresion
linca. Durante ia decada de 1920 lo que subvace a la creacion. segun Guillen. es la apreciacion de la lirica
tradicional. de los Siglos de Oro. de Bequer. la recuperacion de la tradicion inmediata —Juan Ramon
Jimenez. Antomo Machado en Espana v de Baudelaire hasta los surrealistas en Francia— (pp. 185-186): el
deseo poetico se resume en “esta voluntad de poesia como creacion. de poema como quintaesenciado
mundo™. p. 189 Para entender la postura del poeta de (‘@nrico es importante tener en mente su orientacion
absolutamente 1dealista v metatisica. Hablando de los objetos artisticos Guilleén dice: “En realidad. todo es
espirtu. aunque indivisible de su cuerpo™. p 7

" Damaso Alonso. “Una generacion poetica™. en Pocias espaioles contemporancos. Madrid,
Gredos. 1952, pp 177-178. El poeta v critico. en el momento de hablar sobre el cambio de conciencia
politica v el interes social de la generacion. da un giro sutil respacto de sus afirmaciones anteriores: para
referirse a la poesia del grupo en su primera etapa. habla de deshumanizacion del arte “con distingos v
matices . p. 186 [sobre el cambio de orientacion de los poetas del 27. es decir sobre deshumanizacion v
poesia humana de la generacion. vease tambien art. cit.. nota |7. pp. 189-190]. Segun Damaso Alonso.
entre 1920 v 1927 se forma la generacion. luego. entre 1927 v 1936 se produce el cambio hacia la
conscientizacion politica v esto tiene la siguiente consecuencia sobre la integracion v homogeneidad del
grupo: “los vinculos se van lentamente relajando. v. por lo que toca al concepto mismo de lo poetico. se
abre aqui. dinamos. una importante herepia [...] Al fin de ese segundo periodo aparece el demonio de la
politica. destino nvoluntario |...] del hombre modemo. No es que la generacion se quiebre por causa de la
politica. sino que esta distrae. lleva por otro lado a algunos componentes™. p. 185. La idea de la
desintegracion generacional. a raiz de la “politizacion™ de algunos poetas. es bastante extendida v aparece
fundamentada en el topico de la polarizacion formada por el binomio “poesia pura™ v “compromiso social ™.
La ideologia politica se hace piedra de toque del rompimniento entre camaradas esteticos. Palabras como
“herepa”. “demomo™. “distrae” v “destino involuntario” resaltan la recriminacion de Damaso Alonso a la
orientacioin 1aeoiogica de algunos de los integrantes de la generacion. Finalmente. aunque el mismo ha
ponderado la i1dea de que hay una brecha conceptual entre teoria poetica v creacion lirica. entre deseo
programatico v plasmacion poetica. la barrera idealista. impide al gran estudioso ver claramente el
desmperio del compromiso como integramente funcional en todas las etapas de produccion de los poetas. En
el caso de Lorca. ia orientacion siempre social de su poesia. pero tambien de su actividad intelectual no deja
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Por su parte Antomo Blanch considera que es fa generacion del 27 la que con
mavor rigor ejerce la poesia pura durante la década de 1920."% Para ¢l estudioso la poesia
¢s un espacio de evasion piacida. despreocupada del mundo. un ambito de ligereza verbal
v de busqueda de las bellezas esenciales. [os grandes problemas sociales guian la
creacion hacia la prosa. mientras que la liviandad de cierta bonanza social lleva a la lirica:
“Una grave preocupacion social v politica habia convertido a la generacion del 98 en una
generacion de prosistas: en cambio. los escritores de la posguerra. al encontrarse en una
situacion mas optimista v menos comprometida socialmente. s¢ volvieron cada vez mas

'
|

hacia la poesia™.'™ La opinion de Blanch encuentra un fuerte antilogo en la detallada v
paso a paso seguida historia sociocultural de la literatura espanola. hecha por Mainer. Este
considera que trente a la cerrazon v el individualismo intelectual que propone el lamento
generacional del "98. Manuel Azana. Luis Araquistain v Ortega reaccionan durante los
primeros anos de la década del 10 con un espiritu politizado de tintes socialistas v de
orientacion regeneracionista: “El problema esencial siguio siendo la toma de posicion del
intelectual frente a la sociedad. pero los escritores dejaron de notar en si mismos los
sintomas del mal nacional.” La promocion intelectual de 1914. encabezada por Ortega
exige: rectificacion del contenido del liberalismo: renacionalizacion de un pais
simplemente patriotero: ideologizacion de la vida nacional.'”’ Ciertamente. Mainer no se

refiere a la reaccion estética que produjo la primera guerra mundial. sino a las exigencias

de algun tipo de intelectuales. Sin embargo. la problematica que despliega la

ninguna duda sobre el canz ideologico de su actuacion humana v creadora en todo momento. Sobre esto
vease mas adelante las opiniones de Mare Laffranque.

" La poesia pura espanola. conextones con la cultura rrancesa. Madnd. Gredos. 1976, pp. 11-
[2. En otra parte Blanch afirma que el centro de las preocupaciones esteticas de la generacion del 27 es la
pasion por crear belleza [ .. ] v esto no imcdiante ia iiitacion directa de la naturaleza. sino por el ejercicio
de esos poderes del espiritu que le permiten al poeta contemplarla como s1 una luz nusteriosa la hubiese
transfigurado™. p 66

" b p 34

"7 Jose Carlos Mainer. op ¢ pp. 132-139: la cita textual es de la pagina 139,
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aproximacion de Mainer es opuesta a la ligereza que supone como sustrato de la creacion
poetica Blanch. ™

U'n tenomeno cultural muy destacable anto por su obra producida como por el
seseo que dejo sobre el arte moderno son las vanguardias. Partiendo de la pintura cubista
se crea toda una revolucion del arte. heterogénea v controversiai en sus diferentes
manifestaciones. provocadora v extremista en muchos casos. Desde Picasso. Braque v
Marinetti hasta el dadaismo v los manifiestos surrealistas franceses. parece haber un
intento de llevar hasta sus ultimas consecuencias la herencia del simbolismo: la
preponderancia del hombre sobre la creacion de la naturaleza. El ultraismo espariol.
famoso mas por el involucramiento de Borges en su genesis que por su desenvolvimiento
dentro de su contexto literario. no parece repercutir significativamente en la creacion de
los del 27.""" Por otra parte. Juan Larrea v Gerardo Diego con su filiacion creacionista
resultan fundamentales para la presencia vanguardista en la literatura espanola y para

conectar vanguardias v 27.""" El ambiente vanguardista se caracteriza por la efervescencia

¥ El comentario de Mainer no impide que el estudioso afirme que para la generacion del 27 “la
creacion literaria era. desde luego, un brillante juego personal. apenas necesitado de un auditorio minimo y
encandilado. pero tambien era la tension minima de hallar las mas puras realidades. de oficiar breves
relampagos de claridad y de unidad entre lo oscuro v lo complejo. de transferir a unos pocos versos una
ilummacion hecha de habilidad v de sensibilidad especialisimas™. /.. p. 215. Mas adelante se vera como
el mismo estudioso matiza considerablemente su opinion sobre la pureza de la poesia escrita en la decada de
1920.

" D. Alonso afirma: “El ultraismo. movimiento fracasado. alimenta. aunque sea en pequefia parte,
una de las mas intensas generaciones poeticas de nuestra historia™. art. cit.. p. 176 Anthony Leo Geist
considera que la vanguardia espanola se caracteriza por hostilidad hacia la asimilacion de la tradicion
mmediata. por un deseo de renovacion de la vision del mundo. por un mauz ludico e intrascendente que
permea su vision del arte. por la fijacion en los tropos v su uso para el efecto poetico —en esta medida la
metafora se hace. para los vanguardistas. eje de la reorganizacion del mundo poetico—. por los cambios
tematicos Vv tecnicos en la creacion. Todo lo anterior se impone como expresion de un deseo de autonomia
del arte: op. cir.. pp. 37-64. La fragmentariedad de la lirica vanguardista tiene su razon de ser en este deseo
(pp. 148-149) v esto ultimo implica para el arte “un profundo sentido ahistorico. Al querer separar el
poema de toda referencia que no sea a s1 mismo (sic). se rechazan no solo las circunstancias actuales. sino
el pasado. Incluso el empleo de estrofas tradicionales con el fin de conseguir la autonomia subvierte la
tradicion v niega la historia™. p. 151, La idea de la ahistoricidad lirica lleva en germen ia desvinculacion
entre poesia v sociedad que resulta problematica para la msercion del genero en su ambiente 1deologico.

'" Gerardo Diego. en la introduccion de su antologia de la poesia espaola. escribe que el criterio
de seleccion es que los poetas incluidos creen. como el antologador “que la poesia es distinta. radicalmente
diversa de la literatura [idea cuvo resultado se recauda en elevar| sus versos a una altura de intencion. a una
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de acuvidad “estetico-ideologica™ v del desigual. pero vehemente. compromiso de los
escritores con la tuerza programatica de su palabra. Il arte como juego. su deseada
intrascendencia en la realidad. Ia desideologizacion forzada. permean las consideraciones
teorizantes de los poetas vanguardistas v de los criticos de la deshumanizacion. En 1932
Antomo Marichalar escribe: “No creo que hay que darle mavor wascendencia a la
intencion poetica |...| La idea del poeta. por enconada que se exponga. no puede dejar de
ser nofensiva en todo caso. Poetizada. no pasara de ser una idea lirica: un verso
subversivo influve en la poética: no en las costumbres™.'"' De esta manera la lirica se
desarma programaticamente de importancia en la vida de una sociedad. La poesia.
concebida por Marichalar. como discurso autorreferencial. desde el punto de vista etico v
no tematico. no ifluye sino sobre las ideas que solo se nrercambian en su ambito. ambito
no social. estera distante v sin vinculo alguno con su entorno. Sobre este tipo de poesia
Geist comenta: ~[...] la exclusion tan senalada de consideraciones sociales o politicas no
responde tanto. en el fondo. a la apatia del artista. Es mas bien el supuesto de un esquema
poético que en principio s¢ propone ser intrascendente. que no comunica nada. que no

tiene interés en salir de si mismo. Tal estética excluye por sistema la ética”.' - Entre

pureza de ideales muy alejados del campo raso. mezclado. turbio de la poesia literana corriente”™. Sobre este
tamiz se mide el logro poetico de los mcluidos. Definiendo la intencion poetica. Diego dice que equivale a la
“perfecta autonomia de la voluntad poetica™. locsta espanola. Amologia 1713-1931, Madnd. Editorial
Signo. 1032, pp. 8 v 9. Si bien la edicion de la antologia esta temporalmente fuera de la decada que me
ocupa. considero importantes la opiniones tanto del antologador como de los poetas escogidos por el. va que
en su mavor parte son producto de las elaboraciones teoricas de los poetas que culminan. en muchos casos.
durante la decada de 1920. Entre los poetas escogidos hav dos lineas mas o menos claras de pensamiento
sobre la poesia: una es la que va de Miguel de Unamuno (p. 18) a A. Machado (p. 78). sorprendentemente a
Guillen (pp. 195-196). a Larrea v Vallejo (p. 235) v a Cemuda (p. 424) , y otra que incluye a M. Machado
(p. 56). a Pedro Salinas (p. 169). a D. Alonso (p. 218). a Gerardo Diego (pp. 264 v 265). La primera
concepcion de la poesia reconcilia la busqueda metafisica con la presencia del mundo extemo: la segunda
pretende una poesia que se aleje del mundo v busque su finalidad en el desvelamiento de las esencias.
elemento que escapa de la logica.

"' ~Poesia eres tu. (Conclusion) II". Revisia de Ocerdente. XXXV (julio-septiembre 1932), p.
204 Scgun los esquemas de la histona literaria. va se vive en la poesia del compromiso. pero el haio de
trivializacion de la fuerza social de la lirica sigue vigente a pesar de la Restauracion de la Republica v el
mvolucramiento de los intelectuales en la politica.

"*Op. . p. 151 Geist hace la saivedad del Romancero gitano como creacion distinta a la que
dicta el distanciamiento del poeta de su sociedad. vease thid/.. notal 37, p. 167



poetas. criticos literarios ¢ intelectuales parece haber un prejuicio comun: el intento de
poesia pura —en sus distintos v hasta incompatibles conceptualizaciones v practicas—
lTeva al poeta a una torre de marfil. [ os matenales poeticos. descarnados e inofensivos.
tomados de {a estera estetica v de la wradicion poética. para mantener su naturaleza ideal.
son tratados por medio de un proceso de graduales purificaciones: primero se instituven
inmaterialmente. luego se interdefinen mediante los tropos v. finalmente. se instauran
como arbitrio de v para el goce del pensamiento abstracto. \si ni dependen de ni regresan
a la sociedad. ni comprometen al poeta ni se comprometen con algo mas que el goce v la
abstraccion que ofrecen al probable lector.
En 1914, Ortega v Gasset define de la siguiente manera el objeto del arte:

pensemos lo que simificaria un idioma o un sistema de signos expresivos de quien la
funcicn no consisticia en Narramos ias cosas. sino en presentamoslas como ejecutandose.

Tal idioma es el arte: esto hace el arte. El objeto estetico es una inumidad en
cuante a1 —es todo en cuanto 1o

N\o digo —;cuidado!— que ia obra de arte nos descubra el secreto de la vida v del
ser: si 2igo que !a obra de arte ncs agrada con ese peculiar goce que llamamos estetico
por parceernos que nos hace patente la intinidad de las cosas. su realidad ejecutiva —
frente 2 quien las otras noticias de la ciencia parccen meros esquemas. remotas alusiones.
sombras v simbolos.'

El objeto estetico tiene como finalidad agradar. Un utilitarismo idealista se desprende de
la trase de Ortega. que degrada el potencial ideologico transformador del objeto artistico.
Junto con lo anterior va la fijacion del proceso de recepcion: el objeto es un fenémeno.
una apariencia. e instala una relacion que “parece ser : una ficcion sensorial. Frente a lo
ultimo. la esencialidad epistemologica de la ciencia es también ficcion: parece mero
esquema. aunque no lo sea."™ En este momento del filosofo espaiiol es importante el
grado de inumidad del vo ejecutandose que puede adquirir el objeto estético en cuanto

inteleccion \ sentimiento. A través de un analisis del procedimiento intelectivo para la

"** “Ensavo de estética a manera de prologo™. en Ohras completas. Madrid. Revista de Occidente.
1083, tomo V1. p 256.

" Entre la pagina 249 v 230. Oriega reiaciona la sed con el tomar en un vaso bello: su sed es
metaforicamentz la sed que sacia la filosofia. el arte es un vaso bello en el que el filosofo no se atrevena a
tomar por sentir al hacerlo. estar tomando la sangre de un idéntico a si mismo. El vo v el objeto estetico se
identifcan. Bell2za v ciencia se contraponen v la impieza de la ciencia es lo que pondera el filosofo. aunque
al final conced2 “Solo (vi¢) as1 se explica que pueda alguien beber en vasos bellos™. art. cit.. p. 250.
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captacion de la metafora poetica. Ortega v Gasset despoga el tropo de toda relacion con la
reafidad pragmatca v lo convierte en un proceso de llevar lo externo-objetual a io mrerno-
factual.'™ Contrario e¢n un primer  momento al subjetivismo  romanuco.  Ortega.
termmando su retlexion sobre el efecto de la metatora. avala finalmente la subjetividad de
la itertoridad psiquica. Habiendo descubierto el empirismo de la poesia se lo adjudica al
proceso psicologico-intelectivo del receptor que logra identificar Hlama v ciprés en un
sentimiento unico.' " La realidad resultante es nueva v reviste de maravilla v misterio.
pero no vive sino en el ambito de la estética.'

Cl planteamiento micial de Ortega se radicaliza en 19235, cuando se publica su
famoso e¢nsavo de apreciacion-analisis del “nuevo arte”™. Es bastante conocido el
contentdo de esta vision. que se pretende panoramica. englobadora v esclarecedora. La
unidimensionalidad. lograda finalmente por Ortega. es parte de la necesidad de detender
un arte distinto al de la generacion del 98 v al modernismo. Sin embargo. lo anterior no
exime al filosoto de tropiezos en la conceptuaiizacion estética que intenta. Su nocion
tanto del movimiento romantico. como del realismo no logra mas que repetir ideas que se
producen una vez superada la estética de ambos movimientos. Por otra parte. sus
opiniones sobre el arte de su tiempo fueron desmentidas. principalmente. por el propio
advenimiento de las vanguardias. Una gran parte de los poetas vanguardistas viven en un
compromiso ideologico fundamental para su actuacion social v no ven el arte como un
“juego” o como irrealidad pura. Sobre esto s¢ podrian mencionar los nombres de
Mariategui v la vanguardia peruana. concentrada alrededor de la revista Amauta. —en

este mismo ambiente se podria. respetando las declaraciones del mismo poeta. mencionar

" An. it pp. 256-261.

Y Ihid . p. 261

"7 ~Don Quijote” no es ni un sentimiento Mio. ni una persona real o imagen de una persona real: es
un nuevo objeto que vive en el ambito del mundo estetico. distinto este (s:¢) del mundo fisico v del mundo
psicologico™. 1hud . p. 262. No cabe duda que el filosofo tiene razon al excluir ¢i personaje novelesco de los
mundos real v psicologico. lo que s1 me parece erroneo es ver el ambito de la estetica como un estanco
respecto de su trascendencia ideologico-etica en la reahdad. Pero ademas me parece que las redes v los
enredos ntertextuales e intercontextuales. que se implican en la novela de Cervantes. apuntan hacia una
recepcion distinta a la de Ortega.
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el vanguardismo “estilistico™ de Vallejo. que se combina con una orentacion etica hacia
el compromiso social—. los textos literartos del mismo Huidobro —pienso en partes del
mismo Alrazor v en s Broammae (1933) — la acutud prorrevolucionaria de los
estridentistas. la filiacion fascista de Marinetti. fa participacion ideologica de los futuristas
rusos ¢n el proceso revolucionario. la tendencia antiburguesa de los surrealistas. etc.
Ortega v Gasset ove las estridencias programaticas de los manifiestos ¢ ignora
voluntariamente la realidad que une la creacion literaria con la vida social.

Hacer vivir [las ideas] en su irrealidad misma es. digamoslo asi. realizar lo irreal en
cuanto irreal. Aqui no vamos de la mente al mundo. sino al reves. damos plasticidad.
objetivamos. munditicamos los esquemas. lo mtemo. lo subjetivo [ ] El cuadro.
renunciando a emular la reaiidad. se convertiria en io que autenticamente es: un cuadro
—una irrealidad.'™

Con esto Ortega pasa por alto que de cualquier manera. siendo o no irrealidad —aunque
valdria la pena una explicacion del termino “realidad™ —. la obra de arte nace de la
actividad humana y regresa a ella. No de v a la actividad individual psiquica. sino de y a
la insercion de los individuos en mundos claramente ubicados en relacion con sistemas
axiologicos. Si los artefactos plasticos son irrealidades v la literatura es ficcion —en
algunos niveles de abstraccion teorica—. el objeto artistico es una realidad que trasciende
sobre este mundo y que se vincula con él a partir de una red circunstancial tan compleja
—institucionalizacion. economia. tradicion. sistemas estéticos. ideologia. etc.— que poco
o nada puede aportar a la conceptualizacion de su existencia la idea de que las obras de

arte no son entidades actuantes en el mundo. Por otra parte. hablar de la vanguardia en los

¥ Jose Ortega v Gasset. [« deshumamzacion del arre. Madrid. Revista de Occidente. 1960,
[1925]. pp. 37 v 38. El ensavo cae en contradicciones obvias: varias veces se subrava su deseo no
valorativo: sin embargo. una v otra vez se alude a la separacion del mundo en dos tipos de receptores del
arte: los que son capaces de entenderio v los que no. el autor se pretende uno de los primeros. relegando en
la segunda categona-el “pueblo™. la "masa™ p. 4 En otra parte Ortega. considera que el desapego de arte v
ciencia de las condiciones sociohistoricas especificas ofrece la posibilidad de “[...] vislumbrarse [en ellas]
cualquier cambio de la sensibilidad colectiva™ pero si arte v ciencia estan desvinculadas de las condiciones
sociohistoricas .como es posible que en ellas se refleje la sensibilidad colectiva? Si acaso las cosas
estuvieran asi. lo que se podria en ellas manifestar seria la sensibilidad “individual”™ —idea por demas
bastante debatida en el momento que Ortega escribe—. que se vincula con la figura del “genio™. como
practicante de actividades elitistas. p. 38
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termimos de Oitega revela. subrepuciamente. una sobrevaioracion metatisica de lo que
“naturalmente” oxiste fuera de la creacion humana. ™" Tl filosoto espanol. al celebrar Ia
nreahidad del arte. regresa por el camimno opuesto a los conceptos metatisicos. oponiendo
la creacion humana con la creacion ortginaria del mundo para encontrar éste en existencia
v la obra humana en desvanecimiento existencial.

Contrapuestos a los postulados de Ortega aparecen los de intelectuales que no ven
en el arte la posibilidad ladica e intrascendente. v el goce individual: “[d]e los detractores
que tuvo el ideal de la deshumanizacion del arte. ninguno mas sereno e implacable que

| O

Antonio \lachado™. ™ Lin ~Reflexiones sobre la lirica™ dice el poeta de C‘umpos de
Cuasulla. sobre las magenes de Cofeccron del pocia andaluz .. Moreno Villa: ~son
Imagenes que rluven v se alcanzan —-ondas de rio—— sin wrocarse ni sustituirse. como en la
metatora —_cs la metatora clemento lirico?— v responden a una dialéctica sensorial v
emotiva. que nada tiene que ver con el analisis conceptual que Ilamamos. propiamente.
dialéctica™"" A lo largo del articulo citado. ¢l poeta. con el pretexto de comentar la

poesia de Nloreno Villa. propone su concepcion de la naturaleza del discurso lirico.'*?

" Sobrz ia orientacion filosofica mas general de Ortega vease Luis de Llera. Orrega v la edad de
plata de la lvcramra espaiola (1914-1936). Roma. Bulzom. 1991, pp.61-63. “[...] el objetivismo
orteguiano. sostznido por algunos. es compatible. por paradojico que parezca. con el kantismo de Marburgo
v con la misma rznomenologia. Porque la voluntad de encuentro con la realidad para fijar la cientificidad del
pensar espanoi * desbloquear los. para Ortega. esteriles individualismos del primer Noveciento esparol. no
esta refida. nos parece. con la subjetiva percepcion de la cosa por parte del vo. va que este ultimo es el
primario (»/c) punto de vista desde donde el hombre se abre a las circunstancias.Y' no importa nada que tal
punto de vista s2a naturalmente intencional a la realidad radical. a la vida misma. Quizas se podria pensar
que es nutil estaoiecer s1 Ortega es un realista o un idealista. pues en el fondo va se parta del realismo o del
idealismo. el resuitado es la compaginacion sujeto-objeto en la formuia del vo v mus circunstancias o de la
razon vital™. ;7. pp. 65-66. El fundamental individualismo orteguiano puede hacer mas comprensible
dentro de su filcsofia mas amplia la idea del arte como producto de uso personal. juguete para la diversion
de las elites. factor hedonico en el transcurso de una vida despreocupada.

™ Anthony Leo Geist. op. wir.. p. 154,

! ~Refizxiones sobre la lirica™ en Focsu v prosa. Prosas completas (1893-1936). edicion Oreste
Macn. Madrid. Espasa Calpe. vols. 3. 1989, pp. 1650-1651 [el articulo se publica. por primera vez. en
(1925}, ci adeiante las referencias a este articulo se daran por medio de “Reflexiones...” v el nunicio de
pagina

% \i vision sobre la postura de Antonio Machado respecto de la poesia lirica no pretende ser total:
lo que aqui me :nteresa es crear. sobre una base critica. una vision parcial v que de cierta manera podria
traicionar el pernzamiento v la obra global de Machado. Por lo menos esto demostrania el libro de J. M.



37

Machado celebra en el poemario que comenta fos siguientes clementos: a) la presencia
genuma de elementos de la naturaleza. concebidos autonomamente. con cierta funcion
factual en ¢l discurso poctico: “lejos estamos aqui |...| de la concepeion romantico-
simbohista del patsaje como mero estado del aima. v de las cosas como simbolos de

nuestro sentir”.'"" b) la desmiuficacion de la funcion del vo poetico como espacio en el
que el mundo externo se envuelve de cualidades estéticas v/o significativas: “El culto al
vo. como unica realidad creadora. en tuncion de la cual se daria exclusivamente el arte.

BRI

comienza a declinar™:"" ¢) el doble poder —emotivo v conceptual. interno v externo—

por el que emana el poema lirico: “Cl equilibrio [...] entre lo intuitivo v lo conceptual
puede atirmarse ahora entre el sentir del poeta v el trio contorno de las cosas™."

[:] poeta-critico encuentra en la captacion del mundo exterior dentro del poema
lirico una de las metas de la poesia. Esto se contrapone tanto a la vision de Ortega sobre el

arte. como culminante en su 1rrealidad pura. como a la herencia simbolista que Aguirre

Aguirre. Antomo Machado. pocta simbolista, Madnd. Taurus. 1982. Aguirre pretende. a raiz de un
analisis cuidadoso de la obra ensavistica v poetica de Machado. encontrar los elementos que prueban su
filiacion simbolista. A contracorriente con la critica que ve en este poeta un claro ejemplo de “paisajista”
con fuerte preocupacion social. Aguirre propone que. a partir de las ensefianzas del simbolismo frances —
en el que. por cierto. el critico encuentra puntos en comun con el romanticismo aleman. en la importancia
del folklore. la relevancia que para ambos tiene ia metafisica v el idealismo. v el tratamiento tematico-
emotivo de la naturaleza. pp. 78 v ss.. 63-64 v 81 respecuvamente— \achado crea imagenes de la realidad
a partir de procedimientos nada “descriptivo-realistas™ [ ] la naturaleza tiene una doble funcion en la
poesia de finales de siglo: el paisaje como estado del alma: el mundo natural como un -alfabeto de la lengua
poetica’ [v a parur de esto] la realidad no es ‘lo-que-esta-ahi™. sino la vision particular que de la misma
tiene el poeta”. (p. 147). Si bien no estov segura respecto de en que medida Aguirre tiene o no razon
absoluta en lo que postula o que si lo que supone convierte a Machado en poeta simbolista. hay ciertos
elementos de su critica que pretenden descubrir la tendencia simbolista de la poesia machadiana cuva
funcion me parece problematica: la idea de la umidad del libro de poemas. (p. 48): el ejercicio de una poesia
emanada por la relacion exclusiva del poeta con su realidad. pero va inreriorizada v transformada en estado
del alma. (p. 83). la supuesta construccion musical del primer libro de Machado (p. 122). Sobre esto ultimo
considero importante una frase de Machado en el articulo citado anteriormente: “La linea tampoco puede
cantar. \o es este su oficio. \i la linea ni el concepto cantan™. A Machado. “Reflexiones...”. p. 1661.
Ciertamente. los preceptos teonizantes de Machado no desmentinan aprioristicamente un sentido
musicalizador de tintes simbolistas en su creacion. pero tampoco creo que una ““construccion musical” es
rasgo inconfundible de una tendencia simbolista en la escritura lirica.

" Ihid.. p. 1639

" Ihii . p. 1660

" Ihid . p. 1661
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adjudica a Machado: ~Creo. tambien. |afirma finalmente Machado] que io peor para un
poeta ¢s meterse en casa con la pureza. la perfeccion. la etermdad v el infinito™."™ La
pretension de  pensamiento tilosofico en la poesia linca es algo  peligroso v
contraproducente. para Machado: Ta relacion entre el mundo v ¢l poeta s¢ hace con base
en los matertaies externos que este mira de manera significativa. tanto para plasmarlas
como para ser definido por medio de ellas. en funcion de la creacion de un mundo lirico
particular v concluido: v estos materiales pueden ser los elementos v los actos naturales.
las acciones de personajes. en general. todo dato referencial-sensorial a partir del que se
crea la percepeion vio el conocimiento.

Con este breve v parcial analisis del texto de \Machado no pretendo llegar a una
conclusion sobre su propia obra 0 a una apreciacion de sus propuestas esteticas: quiero
solo marcar que en el momento en que el joven Lorca escribe v retlexiona sobre la poesia.
hay un ambiente ntelectual controversial. problematizando la direccion hacia la que se
encamina el nuevo arte. Las dos posturas contrarias podrian representarse por la
vuxtaposicion entre. por una parte. la creacion pura. el juego de las “aptitudes™ del poeta
—existencia central de sensibilidad ¢ inteligencia. aun cuando la relacion entre ambas es
antagonica en el momento— propicias para el desentrafiamiento del sentido de la
realidad—. la pretension de universalidad de la poesia —va sea por su acercamiento a la
musica. va sea por aprovechar ¢l sustrato de “arquetipos™ semanticos. presentes en el
folklore.'"” activos o activables por el simbolo poético—. v por otra. ¢l uso matizado del
sustrato tradicional para la poesia culta. la insercion del poeta en su momento
sociohistorico v el poder de representabilidad de una naturaleza externa que se crea en e
influve sobre el discurso estético.

José Carlos Mainer analiza la realidad cultural v literaria de Espana partiendo de
los cambios sociopoliticos que se suscitan durante los primeros treinta anos del siglo v

que desembocan en la presencia de la generacion del 27. evolucionando desde la poesia

“Ihii . p. 1662,
*7 Sobre esto vease J. M. Aguirre. op. cir.. pp. 61-72.
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pura hacia ¢i compromiso. Para Mainer. la relacion entre reaiidad v mundo de ticcion
ataca. desde el simbolismo v en contra de la decadencia realista. [as nociones de trama.
personaje. fabula. tendiendo a una manera mumista v simbolica de la narracion. Una
nueva aproximacion a la realidad. implicando ¢l desencanto. procura evadir la radical
inclusion de la logica causal de los hechos. sustituvéndola por la abigarrada arbitrariedad
de la conciencia que se enfrenta hostilmente con la realidad. La novela tiende a la
simbologia de la tabula v a la expresion intima de la poesia.'™ Pero esto sucede en un pais
en el que la educacion v la cultura se proponen como principales preocupaciones de
indole manifestadamenre 1deologica: Krausismo. Julian Sanz del Rio: Institucion Libre de
Ensenanza ( 1876): Junta para ampliacion de Estudios e Investigaciones (1907). Centro de
Estudios Historicos (1909). Residencia de Estudiantes (1910): Revista de Filologia
Espanola (1914): pensiones de estudio a Ortega v Gasset. Antonio Machado. Pérez de
Avala: series de ediciones Nueva Biblioteca de Autores Esparoles: Clasicos Castalia.'’
ofrecen un panorama en el que literatos e intelectuales. desde distintas disciplinas v
campos de actuacion. interfieren en el proceso social proponiendo asumir un papel claro
de transformadores de su entorno.'”" Dentro del margen de la creacion literaria. Mainer
revisa los topicos de la historiografia literaria. Adopta a veces la postura tradicional v en
relacion con ¢l dilema entre compromiso v poesia pura. respeta los planteamientos
teoricos de los poetas referentes a su propia creacion. Sin embargo. el critico concluve:
“Porque la realidad es que el testimonio artistico de la década que acababa [habla de la
década del 20] habia estado muy frecuentemente Dbastante lejos de ser tan

. . . 2 ; : ” « 171
deshumanizado™ como podia deducirse de las lineas orteguianas’™.

¥ Jose Carlos Mainer. op. cit.. pp. 33 v'ss.

" Ih1d.. pp. 87-92

" La gente de la Residencia: “[flue | ] una minoria que es inseparable del proceso de
transformacion politica e intelectual del estudiantado espanol. como este es nseparable dei cambio social
geierado por el aumento cuantitativo v los nuevos comportamientos de las clases medias del pais™ 2. p.
Q| Algunos de los lideres de los episodios de los aiios 20 en contra de Primo de Rivera. protagonizados por
miembros de la Federacion Universitaria de Estudiantes (F.U.E.). provienen de la Residencia: Moreno Villa.
Lorca. Dali. Bunuel. Prados.

"V Ibud . p. 238
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Dentro de este ambiente general de busquedas v reorientaciones esteticas se escribe
vose gesta durante diez anos el Poema..... Guillermo de Torre dice de Lorca:

Pero es en otro poeta. ¢l mavor. o ¢i de personahdad mas acusada | .| de las decadas 20
v 30. donae crertos retlejos | | de la epoca mnovadora se hacen mas fertiles v ofrecen
una asimuacion superiormente bella. Aludo | ] a Federico Garcia Lorca v a su
utthzacion de la metafora. que aparece va en /75ro de pocmas (1921). continua en
Primeras cancrones (1922) las ¢ aacrones (1921-1924) v alcanza su culminacion en el
Romancero cuano (1924-1027) B

Considero signiticativa la ausencia del Pocma del came jondo de la lista que elabora el
poeta ultraista.  Fn el ambiente vanguardista de la época en el que se escribe la mavor
parte del texto. hay varios puntos que lo distancian de la pugna teorizante sobre poesia
pura. de vanguardia. de tradicion machadiana o ramomana. etc. Su poesia es impura. no
solo desde el punto de la construccion poetica. sino desde ef punto de vista arquitectonico
de la relacion enmre sus clementos constituventes: el oema... mantiene una estrecha
relacion con el mundo ideologico desde el cual emerge v ademas tiende a refundirse con
¢l. resemantizandolo. \demas de ser una defensa estética de la particular circunstancia
artistica del cante jondo v del mundo tradicional andaluz. el texto se puede considerar
como una estetizacion de este mundo. que pone en circulacion valores social v
artisticamente marginados: esta actitud estética-culta de Lorca se basa en el deseo de
tormar parte de un mundo cognoscitivo v empirico. replanteando v difundiendo su validez
historica v social.

Tanto en un nivel teorico como en relacion con las circunstancias particulares de la
escritura del /’oema... creo que se puede decir que cxiste un desfase entre las
teorizaciones sobre lirica v esta creacion de Lorca. El porqué creo que se encuentra en la
persistencia de ciertas ideas del romanticismo v de la herencia simbolista que. operantes
en su momento. dejaron en los esquemas teoricos de la lirica un rastro genérico mas fuerte

que la creacion misma. Anthony Leo Geist. en 1993, escribe:

2 Historia de las hieraturas de vanguardia. Madrid. Guadarrama. 3 vols. 1971. tomo I1. p. 245,
""" El vanguardismo de Lorca es otro tema. sin embargo. me parece flagrantemente problematica la
inclusion del Romancero ¢riano en la lista de obras que enumera De Torre.
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LUltimamente vov llewando a ia conviccion de que el 27 no se enuienae <in mscnbirse
dentro d2 un contexto vanguardista Esto va a contrapelo de una tradicion critica de la
que sov heredero v ai nusmo riempo a a que he contribuido. Ve refiero a 1a percepcion
de dos polos contranios ¢ mcompatibles que estructuran ia poeuca de ia zeneracion: la
deshumamzacion. por un lado. v ¢l compromiso. por el otro. En su momento eso me ilevo
a profundizar. por una parte. en las raices vanguardistas de la pnimera produccion del 27
Por otra. me aboco hacia ia poesia civil. compromenda. de los aos 30 v la guerra.
Ultimamente todo esto me parece mas compiejo. Me mteresa el signo ideociozico del texto
poetico. \' me atrac cada vez mas el texto dificil. aparentemente no-ideologico. apolitico.
ahistorico [este cambioj responde a un mtento de abrir la poesia a una lectura ideologica.
[...] Me reriero sobre todo a la ideologia como la expresion de relaciones de poder. v al
texto poetico como Ia articulacion de esas relaciones de poder dentro de un contexto
historico concreto. [ | Cuando hablo. pues. de la ideologia de un texto me refiero a la
postura. consciente o inconsciente. de ese texto dentro del discurso hegemonico. frente a
el: es decir s1 participa v apova al discurso del poder o por el contrario. si se plantea
contestataria. nconforme.

lLo que Geist postula en ia primera parte de su articulo. v a mi parecer comprueba. es que
la autonomia del arte es una postura i1deologica que pretende desde un punto de vista
antiistitucional. subvirtiendo los valores de la mercantilizacion de un arte autonomo de
matiz simbolista v postsimbolista. “reinsertar su discurso poético en la praxis social™.'”
En lo sucesivo. el estudioso ve el giro hacia el surrealismo de Alberti. Cernuda v Lorca
como la expresion de una crisis personal. inscrita en una crisis poetica v de lenguaje. a su
vez inscrita en una crisis social que ocupa los ultimos anos de la década de 1920. Geist
remata con ¢l reconocimiento de la contradiccion germinal que implica su vision de una
vanguardia ideologizada. dentro del marco de una historia literaria canonica. que apunta
fuertemente hacia este mapa de hechos v de conceptos. no homogeneo. no concluido.'™
La somera revision de Geist me parece excesivamente sugerente para pensar en las
contradicciones fecundas entre la teorizacion de Lorca v su obra de creacion. pero todavia
mas productiva me parece su propuesta de un analisis que intenta desentranar lo

ideologico de textos considerados apoliticos v ahistoricos. es decir. de textos que tienden

"™ “El 27 v la vanguardia: una aproximacion ideologica™. ( udernos Hispanoamericanos. 514-
S15(1093), pp. 33-54

" Ihid . p. 37

" Ihii . pp 38-62 v 64
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a abolir. por autodelimitacion preliminar v teorizante. su vinculacion con su circunstancia

sociopolitica inmediata o que son clasificados como tales.



1. Conierencias v poesia

IFederico Garcra Forca (1898-1936) escnibe a finales de 1921 la mavor parte de lo
que en 1931 publicara como ’oema del Cante Jondo (Ediciones Ulises). La redaccion de
la mavor parte del libro comceide con un movimiento reivindicatorio de la cultura
tradicional andaluza cuvo acontecimiento central es la organizacion del Primer Concurso
de Cante Jondo. llevado a cabo por miciativa de un grupo de artistas e intelectuales v con
la avuda del Avuntamiento de Granada.' El oema... se produce. desde todos los puntos
de vista —temaucos. culturaies. cronologicos. vivenciales—. en el entramado artistico que
crean las fuentes culturaies del cante jondo. en Granada a principios de la década de 1920.
v la critica no ha dejade de ver en estas relaciones una via de acceso al sentido del libro.
A esto contribuvo. por orra parte. la parucular postura de Lorca frente a su tradicion. ™ El
titulo del libro en si. de sus secciones v el genero en que se inscribe —poesia lirica—
remiten a la relacion entre dos formas de expresion. Es decir. en el texto se busca
aprovechar el sustrato de una manitestacion cultural. el de la musica v el canto
tradicionales. ¢n el ambito de otra categoria artistica. la poesia culta.

El libro es de redaccion temprana. Sin embargo. para efectos del analisis hay que

tomar en cuenta su tardia publicacion. va que durante 10 arios el texto total esta sujeto a

""" Sobre la iniciativa de la organizacion del Concurso. la relacion entre Falla v Lorca. el evento v

su programa vease la introduccion de Mario Hemandez en Federico Garcia Lorca. Pocma del Cante Jondo.
seguido de tres wextos eoricos de Iederico Garea Lorea v Manuel de Falla, Madnd. Alianza. 1982, pp.
15-20 —citas o referencias a esta edicion se daran en adelante por medio de Hemandez v el numero de
pagina—. la introduccion de Miguel Garcia Posada a su edicion de Federico Garcia Lorca. l’oesia .
Madnid. Akal. 1980. p. 100 —citas o referencias a esta edicion se daran en adelante por medio de Posada v
el numero de pagina—. lan Gibson. /-cderico Garcia Lorca. 1. De Iuente Vaqueros a Nueva York. (1989-
1929). Grijalbo. Barcelona. 1985, pp. 303-328. v Bemard Leblon. “Granada. 1922. Manuel de Falla
rervindica el flamenco™. Cuadernos Hispanoamericanos. 309-310 (1992), 69-70

'™ Al ocuparse de la evolucion cultural v social de la tradicion andaluza. la critica ha destacado el
desarroilo v ¢i fortaiecimienio del cante jondo —expresion de origen social marginal—. en sus vertientes
lincomusicales v de danza. durante el siglo XIX. que desembocan en la profesionalizacion. niciando el
siglo XX Vease Andres Soria Ortega. “Notas sobre el andalucismo de Lorca™. en Alfonso Esteban v Jean
Pierre Etienvre. i w/oracton actual de la obra de Iederico Guarera Lorea. Actas del cologuio celebrado en
fa Casa de Velazguez. Madnd. Casa de Velazquez Universidad Complutense. 1988. pp. 186-187.
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reescrituras + anadidos.  Con el proposito de trazar ¢l ambicente cuitural de la escritura
del libro. se podria refacionar esta con los diversos tipos de discurso que. aunque unidos
rematicamente. se encuentran alejados respecto de su torma de expresion. v asi dilucidar
las especiticidades de cada uno de los productos artisticos en tuncion de los cuales se
realiza este contexto. Dentro de este esquema cabria. ademas de la produccion lirica de
Lorca cuva tematica versa sobre el cante. la conferencia sobre ¢l mismo tema que es leida
en Granada. primero en febrero de 1922,y luego en junio del mismo afo."™ para ser
retomada en una version ligeramente distinta “en Cuba. en Espania v en Buenos Aires
durante los afios 1930-1933". como seiala Christopher Maurer.'™'

La rerlexion sobre la poesia es una constante cn la obra de la mayoria de los poetas

modemos. E! aspecto autorreterenciai de fos textos liricos caracteriza ia preocupacion de

" Un seguimiento minucioso de las diferentes etapas de escritura del libro se encuentra en la
“Cronologia™ &2 Hemandez. 191-200. se retoma en el prologo de Christian de Paepe a su edicion de
Federico Garcia Lorca. Pocma del Cunte Jondo, Madnd. Espasa Calpe. col. Clasicos Castellanos. 1986.
pp. 7-41. En iz ntroduccion de De Paepe se traza detalladamente la suerte de los diversos manuscritos.
fechas de escrizura v reescritura v esto se acompana por una interpretacion general del poemario que se
completa con ias notas especificas sobre cada uno de los poemas. Se trata de un trabajo complejo. sin que
esto signifique cue sea concluvente. En el transcurso de mi interpretacion anotare mis discrepancias. que
atarien tanto la fijacion del texto como las interpretaciones del estudioso. En adelante me referire a esta
edicion del text del /’oema... con el numero de pagina entre parentesis. se remitiran a nota al pie las citas o
referencias a la ntroduccion v a las notas del editor con los diacriticos Paepe v el numero o letra de nota v
numero de paz:na. Sobre la edicion de De Paepe. Christopher Maurer ademas de afirmar que es la unica
que merece el nombre de edicion critica. apunta las fallas del editor v sus deudas con Mario Hemandez para
la cronologia az los manuscritos. deudas que el estudioso belga no hace explicitas. Segun Maurer. la edicion
es consistente 2n la presentacion de las variantes: aunque a veces ofrece ciertos problemas en cuanto a la
vanacion de 2 puntuacion. Finalmente. se afirma que [ ..] de Paepe fails to gather n. with due
acknowledgment. the best of the scholarly commentaryv which has been accumulating, and which he himself
has obviously ozen studving carefully. for the past several decades. Some fundamental books and articles
are mexplicably omitted from the bibliographv™: en “Perspectivas criticas: horizontes infinitos. Two critical
editions of Lorca’s early poetrv. A Review article™. Anales de la Literatra Fspanola Contemporanea. 14
(19809), pp. 234 v 225.

"™ Sobra el Concurso del Cante Jondo. el impacto de las conferencias de Lorca. el ambiente hostil
de ciertos sectores de la intelectualidad granadina v la polemica entre el poeta v el editor de la revista
cultural L« A -:ambra. Francisco P. de Valladar. vease Suzanne Byvrd. “"La fiesta del Cante Jondo™ de
Granada: (Una espaiiolada’”. en Angel Loureiro ed.). Lstclus. lubermtos. nuevas sendas. [ nanuno.
Valle-Inclan. «arcia Lorca. La guerra civil. Barcelona. Anthropos. 1088, pp. 345-352.

"' Fedenico Garcia Lorca. (‘onterencias 1. introduccion. edicion v notas de Christopher Maurer.
Madnid. Alianza. 1984, p. 45 en adelante esta edicion sera citada por medio de ( ‘vnrerencias 1o 11y el
numero de pagina
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los artistas por definir. exphcar v protundizar ¢l conocimiento de los mecanismos v los
poderes de la literatura. devolviéndolos a la sugestion del discurso. Esto. en los mas casos.
va acompanado por fa creacion ensayvistica o la acuvidad conterencistica. en las que el
tema de la poesia. escondido tras nombres de poetas prototipos o declarado abiertamente
como centro de la preocupacion. se desbroza hasta dejar al descubierto no solo una parte
del secreto de la estetica. sino algunas de las vias de acceso para los lectores.

Garcia Lorca utliza la posibilidad que le ofrece la expresion directa
comunicativa de las conferencias'™ para formular sus premisas de lector de la lirica. de
intelectual comprometido con su cultura v asi. de manera indirecta. llega a hablar de su
propias poesia Vv poetica. La lectura ¢ interpretacion de algunas de las conferencias
lorquianas pueden aclarar ciertos puntos importantes para la comprension de su creacion
poetica. ademas de reveiar un destase entre los planteamientos conceptuales sobre lirica v
los poemas. En relacion con la axiologia fundante que respalda la actitud creativa del

Poema del Cante Jondo v los principios de estética lorquiana mas general. pueden sacarse

"* Considero que el nivel de inmediatez comunicativa interpersonal de una conferencia es mavor
que el logrado por un libro de poesia donde la “voz autoral™ se esconde v revela detras de la imagen del
“autor-creador-contemplador™ v se relativiza por los procesos de recepcion. “Cuando el autor estuvo
creando. vivia solo a su heroe v ponia en su imagen toda su actitud creativa fundamental hacia el. pero
cuando empieza a hablar de sus personajes en una confesion creativa [...] manifiesta hacia ellos. va creados
v definidos. una actitud presente. transmite la impresion que producen en el como imagenes artisticas. y
asimismo expresa su actitud hacia ellos como personas reales desde el punto de vista social. moral. etc.
[ ..]": guardando las analogias entre prosa v poesia. la cita de Bajtin alude a la doble actitud del autor como
creador v como critico. Por lo anterior. ademas de las distinciones genericas entre conferencia y poesia
lirica. para enfrentar a los textos de Lorca relacionados con el cante jondo. se debe hacer también el tipo de
puntualizacion que marca el teorico ruso. para recuperar las distancias que separan al poeta-creador del
poeta-critico: ~“Autor v personaje en la actividad estetica” en [srenca.... p. 1S, Las conferencias en cuanto
tesumonio del poeta son un cierto tipo de autobiografia intelectual. Por lo mismo. estan sujetas a una
revision constante hasta llegar a marcar. con su forma definitiva. un periodo de reflexion. determinando los
pasos dados. los avances. los retrocesos. los arrepentimientos respecto de un juicio de valor. los saltos
intelectuales. en pocas palabras. el itinerario recorrido intelectualimente por el poeta. Un analisis generico
del estatuto discursivo de las conferencias de Lorca requeriria mucho mas espacio de lo que en este
momento le dedico aqui v ciertamente seria fuera de los propositos v los alcances de mi tesis. va que. mas
que una categorizacion generica. en los textos de Lorca me interesa la posibilidad de que se transparente a
traves de ellos el travecto de las ideas esteticas de su autor. Por lo mismo. no considero la totalidad de sus
conferencias. sino las que por su eleccion tematica. me parecen relativas a la posicion de Lorca frente a su
quehacer artistico v al fenomeno del arte en general.
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interesantes deducciones al anaiizar no solo los textos de conterencias iematcamente
higadas al libro de poemas va mencionado. smo también los que [orca preparo sobre
Gongora. la pimtura cubista v aquel cuvo tema tiene una propuesta de poetica. utulado
“Imaginacion. inspiracion. evasion” . va que de estos ultimos se desentranan las
opiniones de Lorca en relacion con el poder creador de la escritura poetica. fa evolucion
de sus ideas —c¢ 1deales— esteticos v la refacion activa de influencias entre las distintas
artes a las que las conferencias se refieren: poesia. musica v pintura.

A lo largo de los anos durante los que lLorca trabaja el /oema... se registra.
progresivamente. un cambio fundamental en su “poética™: de la intelectualidad creativa de
Gongora v del cubismo pasa a la tuerza instintiva del impulso. de la inspiracion. v a la
poesta como posibilidad de evasion v desprendimiento del mundo reai. Christopher
Maurer registra. en su prologo a las conterencias de Lorca. algunos de los elementos
coincidentes entre las diferentes tendencias estéticas que tienen un ascendente fuerte sobre
el poeta:

. Que tendnan en comun Gongora v los cubistas? Su realismo conceptual. no imitativo. v
su actitud frente a la naturaleza. Buscan no “las calidades efectivas de los objetos. sino
sus naturales equivalencias plasticas’. fijandose solamente en los rasgos esenciales de las
cosas. Los cubistas se oponen al impresionismo como Gongora se opone al
sentimentalismo. Ambas tendencias privaban al mundo de su otredad. haciendo que
existiera solo en cuanto afectaba al vo."™

La relacion entre el discurso poético v la naturaleza pasa. en la evolucion del pensamiento

estético lorquiano. por diferentes momentos que corresponden a su modo de ver la

3 Conrerencias 1. 11-31 v 33-49.

"™ El elemento de improvisacion v las distintas versiones sucesivas de los textos conferencisticos de
Lorca. si bien crean problemas para una edicion definitiva. abren el camino a la observacion del travecto
estetico del poeta. conforme al paso del tiempo. Sobre los problemas que representa una edicion critica
definitiva de las conferencias de Lorca. vease el prologo de Christopher Maurer en Conferencias 1. 11y 18-
v §

" Ihii . p. 22. La conferencia sobre Gongora fue pronunciada por primera vez el 13 de febrero de
1626 ¢n ¢i Ateneo de Granada. En 1927 Lorca vuelve a ofrecer la conferencia en la Residencia dec
Estudiantes. “El texto de esta lectura madrileia. recogido en la revista Residencia en 1932, es el conocido
hasta ahora ™. (Christopher Maurer. prologo a Conrerencias 1. p. 19). El 19 de marzo de 1930. estando en la
Habana el poeta habla de nuevo sobre Gogora. Sobre las diferencias entre el texto de la Residencia v este de
1030 vease 1hid . pp. 26-30
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muitiphcidad de las posibilidades de creacion por ¢l discurso. tanto en aras de una
compenetracion de naturaleza-discurso. por medio de la metatora. como en funcion del
anhelo demiurgico autonomo. El desco de la poesia de tormar parte de la naturaleza se
vuelve necesidad del poeta de crear su propio mundo a la manera de fenomeno natural ™
progresivamente. la relacion del poeta con la realidad “natural™ es la de alejamiento v
desconocimiento. La naturaleza es impenetrable en su curso de vida: por lo mismo. el
poeta habita con eficiencia creadora el mundo de las posibilidades de su lenguaje.

La rivalidad entre poesia v naturaleza en cuanto fuerzas de creacion originaria.
segun Lorca. tiene su correspondencia en la relacion entre poesia culta v popular. Esta
depende de la Naturaleza. se crea en funcion de la Naturaieza: aquella se erige a raiz de la
voluntad que mmpide a1 poeta acercarse al mundo “naturai”: la poesia es asi no un
sustituto. subtertugio o consuelo frente a la sabiduna v etermidad de la p/nvsis. sino una
opcion de creatividad cuva escatologia Lorca ubica en el logro de emancipacion del poeta.
En este sentido. tanto la naturaleza como los productos originarios de ella —paisajes
primarios. flora v fauna— conforman el ambiente probable de la inspiracion sensorial que
debe alterarse sustancialmente en la creacion lirica: “[L]a naturaleza viene a ser. para
Garcia Lorca. la piedra de toque del arte. una imagen de la autenticidad™.""’

La creacion poética en Gongora. segun Lorca. deriva del instinto estético
caracteristico de un poeta “[s]in sentido de la reaiidad real. pero dueno absoluto de la

"** El material utilizado por Gongora en la construccion de sus mundos

realidad poética™.
poeticos se fincaba esencialmente en la capacidad inusitada que el poeta tenia de crear

imagenes basadas en la traslacion del sentido —en terminos aristotélicos. en la metafora.

"** Eso de alguna manera significa creado por medio de todas las fuerzas originarias. primitivas que
confluven en la realizacion de los fenomenos naturales. caractenistica en la que se advierte un linaje
profundo desde el Romanticismo hasta el vanguardismo creacionista.

" Conrerencias 1. 25.

"¥ Federico Garcia Lorca. (Jhras (‘ompictas. recopilacion. cronologia. bibliografia v notas de
Arturo del Hovo. prologo de Jorge Guillen. Madrnd. Aguilar. 3 vols. 1986. tomo III. p. 1037: en adelante
las referencias a este volumen de las obras completas de Lorca se daran por medio de ()(" ///. v el numero
de pagma
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Esto implico que hubiera un cambio en el estatuto tante lingiiistico como ontico de los
elementos pobladores de sus poemas. La imagen poetica. en Gongora. se va desligando de
la nercia de caracteristicas primanas v reconocibles por la convencion superticial de
lugares mitologicos 0 metatoricos comunes: una naturaleza nueva se le adjudica v es ésta
la que. finalmente. se descubre como la realidad del poema: a la vez que se va revelando
una nueva tendencia de poetizar v de usar el lenguaje de todos persiguiendo un etecto de
“extranamiento” v “enajenacion”. |\ fuerza de palabras. la imagen —mas bien. el proceso
de visualizacion— del elemento poético revela un ente renovado en sus caracteristicas.
cuva relacion con el mundo real es cognoscitiva.'™” es decir. se descubre por medio de
mecanismos que rebasan la sola convencion lingiistica. con miras a la refuncionalizacion
de rasgos particulares. ideologica v culturalmente propios del objeto v del receptor. Lorca
es muy claro cuando caracteriza el mundo poetico de Gongora en relacion con el mundo
en el que el poeta vivio v dentro de cuvos margenes esteticos creo su poesia.

Naturaimente. Gongora no crea sus imagenes sobre ia misma Naturaleza, sino que lleva
el objeto. cosa o acto a la camara oscura de su cerebro v de alli salen transformados para
dar el gran salto sobre el otro mundo con que se funden [...] Los chopos. rosas. zagales v
mares del espiritual cordobes son creados v nuevos [...] Gongora tiene un mundo aparte.
como todo gran poeta. Mundos de rasgos esenciales de las cosas v diferencias
caractenisticas.'™

Son evidentes el juego de palabras v el tono ladico que se instalan en la frase por el
adverbio con el que abre el pensamiento: estos elementos implican que la “naturalidad™
con la que se lleva a cabo el proceso escritural en Gongora es. para Lorca. ¢l unico
camino viable para una poesia cerebral que quiere rebasar. rechazar v. finalmente.
trascender la Naturaleza. El provecto estético de Gongora se basa en la particularidad de

un mundo creado con materiales aparentemente viejos. Es decir. la inusitada asociacion de

" En este sentido. la poesia de Gongora no crea algo nuevo —las multiples referencias mitologicas
prueban las profundas raices tradicionales de la creacion gongorina—. sino que lleva al lector a una
renovada cognicion de topicos existentes en el imaginario culturai de su tiempo —si no su poesia sera
ininteligible v es. precisamente. contra esta acepcion que lucha Lorca—. explotando el artificio de la
desautomatizacion de los procedimientos tanto linguisticos como intelectuales. en funcion de revelar una
faceta poco comun en la percepcion de las cosas.

"OC 1111043
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ideas v la creacion por ia metatora se combinan. como interpreta Lorea. con la deliberada
transfiguracion de los cuentos mitologicos. Asi. en la poesia soncorina se “[i]ntuve con
claridad que Ia naturaieza que salio de las manos de Dios no es la naturaieza que debe
vivir en poemas”™. """ El tono programatico de este “debe” se puede adjudicar al caracter
polémico de la propuesta poetica que sostiene Lorca utilizando como “pretexto” la poesia
de Gongora. La inteligibilidad de la poesia de Gongora se desprende. pues. de sus dos
vertientes gnoseologicas: de la que la une con el mundo real. la cultural-lingiistica. v de
la que la separa de éste. v que combina todos los elementos textuales en funcion de una
diferencia ciddoporctica.

Lorca avala. por medio de su defensa de la poesia gongorina. la transformacion v
creacion de nuevas teogonias o cosmogonias: la posibilidad de reelaboracion de los mitos
en tuncion de nuevos significados. La region cultural mas afectada por los cambios v las
renovaciones de Gongora es. ante todo. la de la lengua. Las elaboraciones mitologicas
reavivadas por la estética renacentista. logran en Gongora la plenitud de un nuevo uso: el
mito nutre pero a la vez obscurece el nucleo significante. ¢rea una conexion causal
suficiente. no por verdadera sino por elemental. funciona por superposiciones v traslacion

del sentido. se sostiene por si mismo

en tanto cadena lirico-narrativa— al tiempo que
necesita toda una red de relaciones interculturales para ser entendido a causa de su nueva
dimension textual. Las referencias de Gongora a la mitologia. si bien no explican la
creacion del mundo v de los dioses. se vuelcan hacia el propio ejercicio de la poesia v
ponen de relieve diversos mecanismos del lenguaje v por ende del pensamiento: la lengua
extiende sus medios expresivos hasta el punto en que la idea v su imagen toman la forma
de un silogismo.

“Los elementos obran en sus paisajes como si fueran dioses de poder ilimitado y de

los que el hombre no tiene noticia. Les da oido v sentimientos. Los crea [se refiere a

" Ihidi.. 1044
o . . . . . .
" Del griego crddos. es decir “especie’. v porctico. relativo a la “creacion”.
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Gongora[™."" Este nuevo mundo se logra por ser expresado en su especificidad mas
elemental v sobresaliente. hecho que hace que ¢l comunto  —natural. cultural v
inguistico - ~¢ base en fa mouvacion de senudos por descubrir: un sentido se activa en la
red de comunicacion entre exto v lector. otro opera al ser rota la mercia convencionai-
arbitrana. Pero el que Gongora renueve mitologia. paisaje. lengua v sensibilidad del lector
no puede mas que atectar. con la misma fuerza. ¢l mundo genérico del discurso literario.
El poema lirico. tras el paso del cordobés por su espacio literario. se transtorma. se crea
de nuevo. La narracion. propia de la épica. se oculta v se asume a la vez. La umidad de
tema v personajes. la evolucion espaciotemporai. ocultas tras las metaforas. producen una
nueva concepeion del poema lirico v de los elementos genéricamente propios de él:

Si le daba a ia narracion. a la anecdota. toda su importancia. se le convertia en epico al
menor descundo [se refiere al poema de ias Soicdaddes] Y st no narraba nada. el poema se
rompia por nmil partes sin unidad mi senudo. Gongora elige entonces su narracion v se
cubre de metaforas | .] La narracion es como un esqueleto del poema envueito en la
came magnifica de las imagenes. ™

Sobre ¢l tema de la renovacion de conceptos que conciernen lo “genérico™ de la poesia
lirica. Nadine Ly marca el encuentro de lirica-¢pica v la relacion entre poema v tema en
términos de intensificacion de la autorreflexividad textual:

El poema entonces. no sera mas que el significante de la muerte del tema. Escribir no es
sino matar al tema. v matarlo tantas veces cuantas asoma al encuentro de la espada del
poeta matador. En el caso de Gongora. subsiste un hilo conductor. un esqueleto mvisible.
ultima huella de la narracion epica o heroica. va sustituida por la msustancialidad v
totalmente autonoma trabazon de las imagenes. Muerte de la “literatura™. muerte de la
anecdota v de la division generica. v muerte también de la nisma poesia: la revolucion
llevada a cabo por Gongora se edifica en una serie de muertes violentas cuvo resuitado es
el advenimiento de la escritura. ™

Para Lv. el orden poético es de indole metaforica v su finalidad es llegar

directamente al primer nombrar. original v originario. pero sin mediacion de la basqueda

"TOC L1048

"™ Ihid. 1051

* Nadme Ly. “Lorca v la teora de la escritura: “La imagen poetica de don Luis de Gongora ™. en
Alfonso Esteban v Jean-Pierre Etienvre (eds.). | w/oracion actual de la obra de Garea Lorca. Actas del
cologuio celebrado en la casa de Velazguez. Madnd. Casa de Velazquez Universidad Complutense. [988.
p. 167
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de verdad. sino con el proposito del encuentro de una realidad creada por el mismo acto
de nombrar. " \Mi divergencia con la critica es el lugar de origen de esta realidad creada:
ella. partiendo de lo que el mismo Lorca dice. ubica este espacio en el inconsciente.'”
Creo que el lugar de orgen se encuentra en la misma construccion discursiva del poema
lirico. en la vinculacion nreductible entre la realidad externa v la del senudo creado. De
otra manera. ¢l poema no encontraria nunca ¢l camino hacia la recepcion. Si lo individual
es imprescindible para la creacion de un estilo o de una poética diferenciable. la apelacion
a lo comun es indispensable para que este modo de hacer lirica se vuelva inteligible v
aceptable. Ll sentido creado se fundamenta sobre el dado: la rivalidad es ficticia. En
ningun momento s¢ imnlica la superacion de la realidad exterior por la poematica. sino
que la construccion inmnseca v la inciusion. en el espacio discursivo del poema. de un
mundo creado por operaciones logico-causales. o inclusive irracionales o inconscientes.
estan basadas en la lengua v en la cultura: en el reacomodo semantico de la metafora. en
términos parecidos a los que Ly propone: “La metafora lorquiana. o teorizada por Lorca. a
partir del ejemplo gongcrino. seria. pues. ¢l nombre propio de los objetos o afectos
situados fuera del “ambiente l6gico’. fuera de la imaginacion (dependiente de la realidad),
fuera también de la inspiracion™.'™

En la conferencia sobre Gongora. Lorca no hace mas que afianzar conceptualmente
una poetica que comparte con sus colegas de generacion. Elabora una linea de ideas en
boga. toma partido por una manera de hacer poesia que se desenvuelve en varios frentes:

lirica vy épica. poema vy naturaleza. imaginacion vy realidad. lenguaje poético vy lenguaje

" Ihii.p. 179

"7 A esto se llega. partiendo. no solo de las afirmaciones de Lorca sino de un libro basico para la
deconstruccion. /)¢ la gramatologia. de J. Dernda: dentro de la orientacion postestructuralista. en la que se
basa la estudiosa. la fuerza del “inconsciente™. en terminos de la renovacion o emergencia de nuevos
sentidos de la reaiidad v de la lengua. es fundamental. Creo que la referencia de Lorca al inconsciente es. de
alguna manera. superflua: es decir. las vanguardias V. en especial. el surrealismo. consideraron
preponderante la fuerza del inconsciente para la creacion iitcrana: sin embargo. para Lorca el surrealismo y
su ponderacion del mconsciente es una idea que esta en el ambiente v que éste aprovecha tentativamente.
pero. como demuestra gran parte de su obra poetica v teatral. no se vuelve nunca del todo una conviccion o
poetica practicamente adoptada.

" An ot . p. 179
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logico causai. Ll discurso de lLorca defiende ¢i poder orgmmario de la poesia v la
creatividad cast objetual de la metafora en relacion tanto con lo que nombra como en
relacion con io que oblitera. Su manera de ver el lenguaje poeuco es de indole esencialista
v mesianica. La tigura poetica de GGongora se erige desligada de su contexto v su imagen
—valdria lo mismo decir metafora— incomprendida se vuelve un espacio original para
ligar la tradicion poetica a la que Lorca se afilia con el ¢cjercicio lirico de su generacion.
No en balde se ha hablado tanto alrededor de poesia pura v del poder del lenguaje poético
de desprenderse de la realidad en la que nace. Distinta a esta concepcion es la creacion
poética de Lorca.

En su texto de poetica mas conclusivamente programatico. Lorca considera que el
arte pasa obligatoriamente por tres estadios creativos. como tres etapas en la travectoria de

S

perteccion de la poesia. con el fin de “animar |...| dar alma™.""' La poesia a la manera de
Gongora va no es suficiente. Ya no importa descubrir. saber. desentranar relaciones mas o
menos ocultas. renovar las posibilidades expresivas del lenguaje por medio de la
imaginacion. cuya principal herramienta poética era. en otros tiempos. la metafora.”” En
el texto sobre Gongora. se ha visto como para Lorca el mundo circundante es necesario en
cuanto medida de superacion para la creacion poética. Ahora la orientacion cambia: el
mundo real es imprescindible para el arte por proporcionar. en su misma hechura. las
cualidades “del orden v del limite™.*"

Emancipada de la imaginacion. basada en sus propios poderes de evocacion de esta
realidad que debe trascender. la poesia. segun el Lorca de esta conferencia. va hacia la

busqueda de la emocion inspirada. Es en esta cualidad de la poesia moderna donde el

poeta encuentra la magia del lenguaje: en la explotacion de su caudal de “inefable

"™ Cfr. Cancrones. Romancero gitano. etc. Sobre la contradiccion entre poesia v poetica regresaré
nas adeiante

** “Imagmnacion. inspiracion. evasion”. en Conrerencias 1. 13. La conferencia se pronunciapor
primera vez el 11 de octubre de 1928 en Granada.

: Caracterizada como “aptitud para el descubrimiento™. /hud.. p. 14.

2 Ihid.. 15
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regalo”™ =" Los medios pocticos se convierten asi en terreno donde la obra tiene que llegar
hasta fo que no se ha dicho todavia. [isto no recae dentro del intento por revelar la
realidad. aunque se parta de ¢sta: no proviene del aprovechamiento semantico de los
recursos lingiiisticos. aunque dependa de ellos: radica en el poder que el lenguaje poeético
tiene para crear “hechos™

Las ultumas generaciones de poetas se preocupan de reducir la poesia a la creacion del
hecho poetico v seguir las normas que este nismo impone. sin escuchar la voz del
razonamuento logico ni el equihibrio de la imaginacion. Pretenden libertar la poesia no
solo de la anecdota. sino del acertijo de la imagen v de los planos de la realidad. lo que
equivale a llevar la poesia a un ulimo plano de pureza v sencillez. Se trata de una
realidad distinta. dar un salto a mundos de emociones virgenes. tenir los poemas de un
sentimiento planetario. “Evasion™ de la realidad por el camino del suenio. por el camino
del subconsciente. por el cammo que dicte un hecho msolito que regale la inspiracion.”™

Por esta cita se hace patente la simpaua intelectual de lorca con las doctrinas
surrealistas.” "~ Evadir la realidad por medio de la poesia es el limite ultimo de la creacion
poetica felizmente lograda. Sin embargo. esto no significa que el poeta se abstraiga de su
realidad. El discurso tiene que hallar sus limites expresivos. orientandose conscientemente
—cargando voluntariamente todo el peso del conocimiento v de la valoracion de la
realidad— hacia su relacion con el mundo.

Pareceria que en esta conferencia. por una parte. Lorca se acerca. sin reparo. a las
doctrinas surrealistas v mas generalmente a los planteamientos vanguardistas. por medio

del importante papel que concede a las fuerzas irracionales del poeta. v. por la otra. aboga

M Ibid.. 17.

* Ibid.. 17-18.

** El 10 de febrero de 1930. levendo. en Nueva York. una nueva version de esta conferencia
pronunciada en Granada v Madnid 1928. Lorca. “[a]naliza algunos poemas del Romancero Gritano en
donde hayv infinidad de “hechos poeticos™ puros. inexplicables. a veces poco notados por estar en la linea de
poemas imaginativos. (‘onferencias 1. 25. No quiero con esta referencia decir que el poeta considere
algunos de los poemas del libro mencionado como surrealistas. A mi modo de ver. el transito de Lorca por
la region del ““suerio y del subconsciente™. en tanto espacio de inspiracion v fuente de la creacion poetica.
tiene un matiz surrealista poco ortodoxo. Lo que quiero decir es que el poeta reconoce como una de las
finalidades principales de su propia poesia la del “hacer™. es decir. la de poner en movimiento personajes.
mstalar tiempos v espacios. convertir el discurso en acto. Por otra parte. cerrando esta conferencia. el poeta
se proclama abiertamente en pro del vanguardismo practicado por Larrea v Gerardo Diego. cosa que alude.
st no a una afinidad de metodos creativos entre aquel v estos. si. a una valoracion positiva de cierto tipo de
vanguardias literanas.
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por ¢l trascendentalismo que ha marcado c¢l travecto de las diversas poeticas del
Romanticismo hasta aquel entonces. Una vision analitica del trastondo de mtluencias
recibidas por Lorca a finales de la década de 1920, puede dar fa medida justa de ambas
imprestones. 'n 1928 existen en el pensamiento teorico de Lorca la intluencia de Juan
Ramon Jimenez. v el valor estetico de una figura central para la evolucion del poeta. la de
Salvador Dali. Consecuente con un examen detallado de la correspondencia entre los dos
artistas v la presencia de elementos artisticos que fluven del arte de uno al del otro. Mario
Hernandez llega a la conclusion de que es por la via plastico-daliniana que Lorca empieza
a concebir la evasion como una manera de hacer poesia. Sin embargo. segun el mismo
analista. este elemento nunca tendra en Lorca el matiz agresivo v antiartistico que adopta
en ¢l pmtor o en fos surreabistas. “tmaginacion. mspiracion. evasion” v “Sketch de la
nueva pintura . segun Hernandez. “constituven una prueba transparente del intlujo del
pintor [se refiere a Dali] v son. a su vez. un desarrollo v respuesta personal a sus
planteamientos estéticos [se refiere a Lorca]”.™" Frente a esta afirmacion de Hernandez
existe la opinion de Andrew \. Anderson. quien encuentra en la conferencia tres
diferentes fuentes de inspiracion : Juan Ramon Jiménez.™"” Huidobro v el Surrealismo. via
Dali.”.*"™ La relacion entre Huidobro v Lorca se ubica para el critico en la propuesta del

primero de una razon particular que guia el poema fuera de la representacion del mundo

“* Mario Hemandez. “Garcia Lorca v Salvador Dali: del ruisefior lirico a los burros podridos.
(Poetica v epistolario)”. en Laura Dolfi (ed.). /. impossible possible di Federico Gareia Lorea. Napoli,
Edizioni Scienurfiche Italiane. 1989. p. 270. Sobre la valoracion de la mutua influencia v las consecuencias
esteticas de la misma en las obras personales de los dos artistas. vease en especial pp. 279-300.

*7 Anderson afirma: “In fact “purity’ was a much invoked ideal throughout the 1920s with several
different strands of the avant-garde !aving claims to it. and the resulting overlap in termnology mav account
in part for the apparent coincidence or confusion of ideas [...] Clearly the aesthetic values and goals of
Jimenez's brand of poesta pura sull held some sway with Lorca in 1928, even if by that date he had moved
well away from any direct imitation or influence™. “Lorca at the crossroads: ‘Imagmacion. inspiracion.
evasion and the ‘Nowvisimas esteticas . .1naley de Lieratura Espanola Contemporanca. 16 (1991). p. 157.

*** “Evasion™ se trata de un termino utilizado por Epstein. Ortega v finalmente. por Dali. quien lo
transnute a Lorca. Térmmo presurrealista en los escritos de las tres figuras. A diferencia de Dali. el cual
aboga por un hecho artistico pujante mas alla de la realidad v con miras a cambiar la percepcion de aquella.
segun Anderson. “the hecho poetico” pushed significantly bevond the purely metaphoricai. but did not
transform (and disrupt) the very perception of realitv.”. /hud.. pp. |55 v 156.
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real v en lo elevado de esta razon que solo pertenece a los poetas.” * Sin embargo. segun
Anderson si

Huidobro oxtolled the poet as a man of special vision and as a highly conscious and
controiling creator. bringing poems mto the world as Nature did roses. [...] the
Surrealists. on the other hand. emploved automatic writing, free association. formal and
acoustic sinlarinies. cliches. quotations. puns. anv method mn fact that would liberate
them ana the poem from the careful guiiding mind and hand of the poet. and in domng so
their aums were ultimatelv metaphysical and epistemological in scope |...] Lorca and his
‘hecho poetico”™ can be located somewhere in between these two extremes neither as
controlled as creactomismo nor as uncontrolled as Surrealism. rejecting “logica humana’
but repiacing 1t with “logica poetica’. shunning the imperative to decode or interpret
images such as the traditional metaphor or conceit. and espousing instead an intuitive and
emotionai response to the “hecho poetico™ *"

Ademas de la ubicacion que el critico da a la concepcion de Lorca respecto del hecho
POELiCo. se tiene que tomar en cuenta. para atirmar o negar la filiacion vanguardista de
Lorca. su propia creacion poetica. en diferentes momentos v libros. lo mismo que su
conciencia social e ideologica al tratar temas como. por ejemplo. la tradicion oral.

Retomando. pues. el término “evasion™. creo que el pensamiento de Lorca. para
1928-1930 se encuentra entre dos vertientes configuradas por los debates estéticos del
momento v por la intuicion de la practica literaria propia del poeta. En esta covuntura. lo
que aterriza la “evasion” es el “hecho poético™. que Lorca practica. El hecho poético esta
constituido por materiales de la realidad circundante. a los que el poeta. por medio de la
forma arquitectonica. merced a su orientacion ctica hacia la realidad. concede
uniformidad.

Entre 1926 v 1932 —fechas de primera lectura v primera edicion de la conferencia
sobre Gongora. respectivamente— la estética de Lorca sufre una evolucion importante.
Esto se constata en los cambios valorativos presentes en las diferentes versiones de la
conferencia va mencionada. pero también en las ideas expresadas por Lorca en relacion
con la pintura v la poética. En “Sketch de la nueva pintura™. ¢l poeta expone la trayectoria

estética de este arte plastico desde los impresionistas hasta los cubistas v el surrealismo.

™ Ihid. . pp. 137-158.
M Ihia.p. 150
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Lo importante. a mi modo de ver. en esta conferencia. v. en definitiva. lo que hace
imprescindible su analisis para ¢l problema de la representacion del mundo v la
reterencialidad del lenguaje lirico. son las ideas de Lorca sobre ia relacion que debe
mantener el arte con la realidad. El poeta imputa al impresionismo su afan por destruir los
objetos ——forma. masa v contornos-- bajo la magia de los efectos de la luz.”"" La luz
podria ser para la pintura lo que representa el sonido para la poesia: ¢l elemento detonante
de las posibilidades de los colores v de las palabras. respectivamente. .\l condenar la
supremacia de la luz ante los objetos-fuentes de inspiracion. Lorca desaprueba.
practicamente. la importancia que se dio a la explotacion de los rasgos externos. ubicando
el centro de su interés en la protundidad elemental del sentido esencial. segan él. de las
cosas. Con esto Lorca tijaba su atencion en los objetos extra-artisticos. reales. ¢ insistia en

no aceptar la destruccion de la realidad en tuncion de los medios —en este caso de la

luz— con el tin de plasmar una imagen externa alterada.

Los cubistas (r)evolucionaron el arte pictorico: “Estaban salvando la pintura. que
era un arte de representaciones. v la estaban convirtiendo en un arte en si mismo. en un
arte puro. desligado de la realidad [...] en la pintura moderna color y volumen empiezan
[...] a vivir sus propios sentimientos v a comunicarse y entrelazarse sobre el lienzo
obedeciendo a leves dictadas por sus esencias™.*'* El radicalismo de Lorca se tiene que
ubicar en una ¢poca de efervescencia a favor de las nuevas practicas artisticas. polémicas
en el momento. Lorca sostiene una postura a favor de la especificidad del arte. un espacio
autonomo regido por sus propias reglas de medios v trascendencia. Teoricamente se ubica
en la linea trascendental de la estética. Dicha especificidad ataie tanto el uso de los
medios artisticos como el entendimiento de la relacion entre arte v realidad. La vision
teorica de Lorca hace eco de las ideas sobre el arte deshumanizada. condicionada por las

ideas estéticas de la época. Pero creo que con la palabra “esencias™ no se refiere a la

N Conrerencias 1. p. 37. La conferencia sobre la pintura fue pronunciada por primera vez en
Granada el 27 de octubre de 1928.
b . p. 39.
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metafisica de los objetos representados. sino a la explotacion absoluta de la posibilidad
de formas v colores como materiales exclusivos para la creacion pictorica.

La fenomenologia v la experiencia ética de la primera gran guerra conducen.
especulativa v vitalmente. a la pérdida de la confianza en las formas wradicionales de
representar v concebir la realidad empirica ¢ impulsan la busqueda de la forma esencial
para descubrir tanto el mundo de los objetos como los limites de la creacion humana. es
decir. los limites de la inteligencia v los poderes de percepcion. como también el caudal
de aptitudes de los medios de expresion artistica: la exploracion va orientada hacia la
region en la que se combinan v reparten el poder de creacion el artista. la realidad
susceptible a tematizacion v los medios especificos de su arte: lo que Lorca llama: “su
expresion geometrica o lirica v la calidad apropiada de su materia™*"

Lorca se va alejando va de Gongora.”' En las siguientes paginas de la conterencia
sobre la pintura. llega a ver el dadaismo como una “purga necesaria”. pero pronto
descalifica la inspiracion pura del Miré maduro: v alaba en el cubismo la “necesidad de

las materias™.”"" El poeta ha aceptado el mundo externo en su especifididad de realidad.”'*

3 Ihid.. p. 40.

™ Sobre Ia evolucion poeética del gongorismo en adelante hacia el apego a cierto tipo de lenguaje v
también de actitud poetica frente a la realidad. Marie Laffranque afinma: “Une fois passee la vogue du
gongorisme et. en méme temps. la regne d’une censure mesquine. l'expression litteraire se fera plus
dépouillée et plus directe. La forme poetique se rapprochera du langage parlé. dans un mouvement qui n’est
pas étranger aux théories realistes, mais qui doit beaucoup plus a une sort de neo-romantisme™. Les idees
cthetiques Jde Federico Garea Lorea, Faculte des Lettres et Sciences Humaines de’l Universite de Pans,
Paris, 1967. p. 39 A partir de esta epoca “ils [los poetas] s orientent vers une poésie ‘engagee [...] Deux
problémes esthétiques. enfin. sont poseés toujours plus ouvertement, en liaison avec cette demiere tendance:
celui des rapports entre I'art ou la “poesie” et la realite. et celui du role social de I'artiste. Tous deux
apparaissent a la fois sur le plan de la creation et sur celui de la conduite “professionnelle’. Mais ils
impliquent aussi une conception du monde et une attitude sociale determinées. sinon toujours un
“engagement ", /oc. cit. Laffranque habla del giro hacia el llamado compromiso. pero en términos de una
conciencia que no se despierta en fechas claves de la historia espariola. sino ge se revela en funcion de un
proceso estetico que ubica la preocupacion del poeta en su relacion con su entomo.

X Conterencias 11, p. 46.

*1® “Se ha partido de la realidad para llegar a esta creacion. (El pintor parte de los objetos v] los
crea de nuevo [ .]7, ihid.. p. 42: por supuesto la realidad no es el telos de la creacion. pero es importante
notar el origen de la nspiracion creadora como una realidad circundante. Mas adelante Lorca critica
abiertamente la inspiracion pura. pp. 44-45.
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¢s decir. no solo como fuente de insprracion. sino como materia prima. \ aspira a la
creacion plena. no como desafio del artista frente a la Naturaleza. sino como explotacion
maxima de un proceso creativo cuva brigula apunta hacia la especificidad de cada una de
las artes: ~.\hora rotundamente se cambia hacia un norte mas logico. mas en armonia con

el sentido de la creacion™."'" dice Lorca en relacion con los procesos creadores de su
tiempo.

Para la critica a la tradicion pictorica anterior al cubismo. Lorca parte no solo de la
poesia sino también de la musica. En ambas manifestaciones estéticas el poeta encuentra
aquellos mecanismos creativos de los que carecia el pintor precubista v que. segun él.
vuelven la pintura un arte independiente v autosuficiente aun en su relacion con el mundo
externo:™" ~Los ojos eran esclavos de lo [que] veian v el alma del pintor era una triste
criatura encadenada a estos 0jos sin criterio ni aire propio como tiene ¢l alma del poeta v

-~

el alma del musico™.""" Los ojos. organos imprescindibles para el pintor. habian sido
también su principal impedimento para llegar a la realidad de las cosas. Las formas
exteriores. clementos que la vista captaba indefectiblemente. habian llegado a ser el centro
de la preocupacion de los pintores. va sea para ser copiadas. ya sea para ser corrompidas.
Es exactamente esta concepcion. que incide. revolucionariamente. por medio de la pintura
cubista. desmitificando la importancia de todo aquello que los ojos son capaces de ver y
de pintar por medio de la magia de la luz. lo que alerta el interes de Lorca.

Finalmente. si para el poeta el arte necesita mantener la relacion con el entorno
real. es porque en la materialidad de las cosas hay un espacio central. donde se manifiesta.
esencial v elementalmente. el alma. busqueda suprema del artista. La vision esencialista y
trascendental del arte que Lorca propone aqui. por mas contradictoria que parezca

respecto de la creacion de los mundos liricos. puede resultar de gran provecho para el

analisis de sus conferencias sobre ¢l cante jondo. si se toma en cuenta la relacion que

T Ibid.. p. 40.

' *Y'a la pintura es libre v esta elevada al rango espiritual de las artes que se bastan a si mismas v
que desviadas de todo agente exterior emplean todas sus resonancias en profundidad™. /hud.. p. 42.

Ibid.. p. 38.
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establece ¢l poeta entre lo esencial v o primitivo. ligazon basica para entender la
aprectacion de Lorea por la musica tradicional andaluza. ¢n tanto que cancion protunda
por elemental. originaria v originada casi directamente en fa natraleza." En el caso del

P’oema.... una de las veruentes creativas operantes ¢s la misma materialidad de lo natural

LR

v sus posibilidades actanciales.™ Se crea pues una analogia: la pintura. tras las
ensenanzas cubistas. se vuelve para Lorca en 1928, pureza. csencia v elementalidad de las

pinturas “de la época cavernaria v [es] prima hermana del exquisito arte de los pueblos

AR R

salvajes™. """ de la misma manera que el cante jondo se vuelve un prisma rejuvenecedor de
la poesia culta. orientardola hacia valores primitivos. devolviéndola. de alguna manera. a
la elemental armonia de! canto animal o a los sonidos. genuinamente. no intencionados de
los fenomenos naturales.

La conterencia de Lorca sobre el cante jondo en sus diferentes versiones presenta
un esquema claro de composicion que conlleva la presencia de dos aspectos tematicos:
una parte informativa. musicologica e historica. en la que se desarrolla la reivindicacion
de la tradicion andaluza y el delineamiento de un mundo jondo —Lorca propone este
elemento como propio del mundo cultural que describe. sin embargo. el mundo jondo no

es mas que un producto de la inteleccion del poeta. es decir. un conocimiento

. 5 3 B . .
acompanado por valoraciones.”™ La otra parte compositiva de la conferencia tiene que ver

¥ Segun Lorca. los expresionistas alemanes “hacen de la pintura una exaltacion expresiva de las
cosas. un ultimo limite de los contomos v de los espiritus de las cosas™. €l mismo alaba la irrupcion de lo
esencial como “técnica artistica” a la manera de los surrealistas. quienes se prestan a oir “los latidos uitimos
del alma™. thud.. 44 v 45; la pintura surrealista se concibe. para Lorca. como la expresion global de una
“nueva naturaleza” desvelada por la sensibilidad del espectador. que la transforma en la medida en que la
percibe esteticamente.

=! La inclusion de la naturaleza en un poema lirico puede ser argumental v participativa: la
especifica forma con la que se representa el involucramiento de los fenomenos naturales es un elemento mas
para entender el tono emocional v volitivo del autor hacia su obra: M. M. Bajtin. “Autor v personaje...".
version parcial inedita. tr. Tatiana Bubnova. manuscrito, p. 78.

= Ibid.. 45,

" La conferencia sobre el cante jondo inaugura en la actividad estética de Lorca. un género al que
el poeta permanecera fiel durante toda su vida. v el que demuestra en Lorca la actitud de un intelectual que
concibe la preocupacion artistica como un espacio en el que debe compartir activamente sus ideas con el
publico para quien escribe. Se trata del intento por una comunicacion activa v dirigida explicitamente a
informar v a poner en contacto el publico con cierto pensamiento estetico. Marie Laffranque. op. cir.. p. 94.
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con el mundo del cante jondo. cuva consistencia substancial v emotiva interpreta Lorea.™"
Al concebir ei cante jondo como “cante primitivo™. Lorca acepta implicitamente su valor
cosmogonico. El mismo caracteriza el efecto de este tipo de musica v verso como la
evocacion del “camino donde murio ¢l primer pajaro v se lleno de herrumbre la primera
tflecha™. el urito de las generaciones muertas. la aguda elegia de los siglos
desaparecidos™. "= El conferencista propone que para la recepcion estética del cante jondo
se tiene que tomar en cuenta ¢l elemento verdadero y genuinamente andaluz que se
encierra en el brote cultural de la fermentacion que con lo oriental v gitano se logro en
esas tierras espanolas. Junto al arte. ¢l poeta reivindica la raza ante las acusaciones
discriminatorias v el antigitanismo. declarando. a favor de la expresion artistica
tradicional. su influencia sobre la musica culta de Glinka v Debussv.”™ Los objetos v
personajes que Lorca ve deambular en los versos jondos tradicionales o surgir desde la
semantica de la musica crean la base para la explicacion del sentido que el poeta culto
encuentra en su tradicion. El binomio basico se conforma por la oposicion del amor y la
muerte. mientras antromoporfizada en la figura de la mujer. la Pena es la presencia clave
para el entendimiento de la esencia triste v desgarradora del cante.

El origen racial-étnico del cante jondo repercute en el Poema... en la eleccion de
“personajes”. Gitanos v gitanas de Andalucia. nombres concretos de cantaores encuentran
su espacio de expresion tanto en el discurso prosistico como en el poético. creando entre
ambos un puente intertextual. Por otra parte. la imagen del azogue agrietado de los

espejos al oirse la voz de Silverio Franconetti constituye un topico en ambos textos. El

Sobre la historia de la redaccion v las distintas vanantes registradas de la conferencia vease la nota textual
de Christopher Maurer. en Conferencias 1. p. 45-47

** En este sentido. lo que el poeta llama “primitivo™ es una vision personal —inscrita dentro de
cierta tendencia intelectual— de una elaboracion artistica en la que confluven mitos v reelaboraciones
miticas. es decir. reiteradas hermeneuticas estéticas de elementos que en si conllevan el germen del
pensamiento prnimitivo. como en un arbol biologico-genealogico se puede presumir el rastro de la sangre
ancestral o como en una cultura altamente tecnologizada se llega a establecer el nexo de diversas instancias
culturales con les arquetipos.
= Conrerencias 1. p. 54.
= Iha.. pp. 60-62.



mundo gcogratico del cante jondo. segun la conferencia. v del ’oema... comparten
elementos semanticos de contenido: pero entre uno v otro tipo de discurso lo revelador
consiste en las diferencias. que pueden ser agrupadas en dos categorias. La primera es la
relativa al mundo jondo que Lorca crea en su prosa. la segunda atane las imagenes culias
con las que Lorca reviste el cante jondo por la via de la interpretacion.™’

Lorca desea reivindicar ¢l cante jondo v este proposito marca explicitamente todo
su texto prosistico. El poeta organiza esta defensa por via dual: la verdad-pureza-belleza
del cante™ v su sentido original v originario andaluces. El primer elemento es una
referencia constante que va cobrando matices a lo largo del texto. La “verdad artistica que
encierra el primitivo cante andaluz™=" es el nucleo del argumento que utiliza Lorca. “el
arito defensivo para cantos tan puros v verdaderos™ ¢s la actitud de su propio grupo de
companeros. que subraya la virtud del cante en relacion con otras manifestaciones

230 ., - “ 21 .
culturales:™" el compositor yva ha encontrado la verdadera fuente™.”' dice Lorca.

27 Félix Grande encuentra en las diferentes versiones de la conferencia de Lorca sobre el cante
jondo errores de informacion o de apreciacion de la procedencia del flamenco. como también elementos que
comprueban la ignorancia del poeta al respecto. op. cir.. pp. 24-36. El critico —se declara flamencologo—
reitera que es mas bien la intuicion lo que lleva a Lorca a aciertos extraordinarios en la inteleccion del
cante. ya que sus conocimientos presentan graves lagunas.

% Al recoger ese lenguaje [el del flamenco]. Federico conocio. en fin. la felicidad del artista al
hallarse ante unas formas expresivas que solo dicen la verdad. Y se apresto. a su vez. a decir su verdad
sobre la musica flamenca™. /Aud.. pp. 22-23. Grande afirma en su libro que la realidad en su sentido mas
profundo v la verdad sobre el mundo se encuentran unidas a la poesia —en especial la de Lorca que se
relaciona con el cante jondo: considera las paginas de prosa de Lorca sobre el flamenco “paginas de
celebracion v de divulgacion[...]". p. 50. y no deja de recalcar la diferencia de logros que hay entre
la poesia de inspiracion flamenca y la prosa a veces fallida. si bien “poética”. cuando el poeta logra
definir sustancialmente el cante en sus conferencias: “Lo que hace Federico con esos repentinos
ofrecimientos poeticos en medio de un texto de prosa divulgativa es justamente mostrarnos de una
manera subita. sorprendente y. en definitiva, iluminadora. calidades del mundo. Es en sus textos en
prosa en donde encontramos su negativa a renunciar a un hallazgo poético que habra usado en una
de las paginas de su Poema del came jondo™. pp. 50-51. La evidente predileccion por la poesia
frente a la prosa v su radical relacion con la esencia del mundo. como hallazgo de la infancia
permanente del poeta. crean grietas de exaltacion v desatinos obvios en el trabajo tanto de
investigacion como de critica de Grande.

* Conrerencias 1. p. 49,

“ Ibid... p. 59.

“VIhid.. p. 6.
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hablando de la musica culta de Andalucia. para marcar la benefica intluencia del cante
jondo. Verdad v pureza del género tradicional tienen su razon de ser en la orginalidad v
el origen de la musica v la poesia: los tonos nuevos para el oido v la sensibilidad
occidental. que pertenecen a las protundas v despreciadas raices orientales de Andalucia.
son ¢l primer elemento por defender. Con esto Lorca. ademas de cimentar su discurso
sobre bases musicologicas v alabar a Manuel de Falla. llega a excusar la incomprension
posible de su auditorio. atnibuyéndola a la armonia del cante. a cuyvos tonos —casi de la
gama melodica de la oralidad— cierto publico con prerrogativas estéticas puramente
occidentales en materia de musica. esta poco acostumbrado.™ Las caracteristicas del
cante. descubiertas en tanto nexo primitivo que aquél mantiene con las primeras emisiones
musicales. registradas imaginariamente por el ser humano e identiticadas con el “trino del
pajaro. |el] canto del gallo v [...] las musicas naturales del bosque v la fuente”™. ™" acercan
la expresion tradicional a instancias del primitivo ser humano. inmerso en la mitologia de
la creacion estética.

El ideal de belleza relacionada con lo puro v lo verdadero esta en el fondo de la
reivindicacion de Lorca y se entrelaza irremediablemente con el sentido de gusto
elemental v conmovedor de la estética de su pueblo. El principio estético mencionado en
el inicio del parrafo encuentra su nucleo en la ponderacion de los sonidos naturales —
entre los que cabe la voz del ser humano—. en la predileccion v aprecio de la elemental
armonia que produce el susurro del follaje en el bosque. Pero la importancia de la cultura
jonda no termina en su particularidad estética. encierra una axiologia en la que el cante de
los gitanos andaluces es la viva historia y la constatacion de la tradicion mas vieja de toda
Europa.™ que se opone a la rigidez de la musica occidental. La pureza del cante jondo.
por otra parte. es fundamental para la renovacion de la creacion culta y esto sucede tanto

en la masica como en el verso. “[L]a fuente pura y renovadora del cante jondo [...]"**




F3

puede mspirar a Glinka v. por supuesto a todo joven arusta. en fa =[] lucha por lo nuevo.
la lucha por lo imprevisto. ¢l buceo en ¢l mar del pensamiento por encontrar ia emocion

0

mtacta”:=" con esta atirmacion ¢l poeta avala su propio procedimiento en materia de
mfluencias v relacion de tuentes entre la tradicion v la poesia culia.

Desde 1922 hasta 1928. aravesando por 1926. hay cambios ¢n las ideas csteticas
de Lorca cuvo travecto preceptivo he intentado trazar anteriormente. Desde la
preocupacion estética manifiesta en las conferencias. ¢l poeta demuestra estar concibiendo
desde muy temprano la necesidad de cambios v busquedas constantes respecto del
ejercicio poetico. Entre la poesia de Lorca v sus pesquisas estéticas en relacion con la
tradicion. la tuerza de la metafora aprendida de Gongora. los mecanismos creadores de las
vanguardias. mas que un travecto lineal. s¢ va trazando un nudo de contluencia. un
espacto de superposiciones de 1deas que se¢ debaten en su pensamiento. Esta deduccion
relacionada con el largo tiempo de elaboracion del /’ocma.... podra resultar provechosa al
analizar las caracteristicas “estilisticas™ v la hibridacion de doctrinas estéticas que ocupan
el pensamiento de Lorca en la década de 1920. En si. es evidente el ansia por renovar
constantemente la orientacion de su arte. ennquecerla. a pesar de las posibles
contradicciones. poner en tension las seguridades técnicas con el anhelo de lo nuevo que
es para Lorca todo lo que atane la profundizacion de los procesos creadores. Lo renovador
para la poesia tiene multiples fuentes: la cultura reune en su espacio artes v tendencias. las
pone en contacto. las implica conjuntamente en su itinerario evolutivo. Pero io nuevo nada
tiene que ver con la novedad superficial. con la simple originalidad de la técnica: su
consistencia ataine mas bien lo virgen. lo visto por primera vez con ojos nuevos: “lo
primero que se necesita para el cante es esa capacidad de transformacion v depuracion de
melodia v ritmo que posee ¢l andaluz. especialmente el gitano. Una sagacidad para

5 & : v_gve 938 A
climinar lo nuevo v accesorio para que resalte lo esencial™.=" Lorca clasifica lo nuevo en

S Ihid.. p. 62

*7 Se trata de las fechas en las que por primera vez se dan las conferencias sobre el cante jondo.
“Imagmnacion...” v Gongora. respectivamente.

¥ Conrerencias [.nota 18. p 63
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dos categorias opuestas ¢ mcompaubles: ¢l artista debe buscario. pero esto se encuentra
solo en fa raigambre del arte en su tradicion v en la constante renovacion. Para el poeta la
tradicion no se concibe solo como la literaria culta. sino como ¢l comunto de ensenanzas
globales de una cultura ubicada en uempo v espacio con todas las expresiones que le son
propias. Lste desco explica pienamente las desmentidas v sobresaltos que produce la
poesia de Lorca al rebasar v renovar la tradicion de la que se nutre.

El mundo del cante jondo es para Lorca. entre otras cosas. un mundo de emociones
que desembocan en la creacion de una geogratia particular. relacionada irreparablemente
con su historia: los moros de Granada v los gitanos termentan el suelo antropologico de
Andalucia v el cante. a la vez que emana de este territorio geo-historico. crea ¢l mapa de
accidentes geologicos. hace nacer la tlora v tauna. puebla de personas su region. Lorca
subrava esta relacion. acusando de insensibilidad a los que la ignoran: “Todavia al decir
cante jondo [...] mucha gente se olvida de que Andalucia tiene rios. montes™. ™" La
relacion entre tradicion v caracter racial-étnico-geografico es uno de los ejes centrales del
texto: las musicas v cantos “cruzan Vv definen nuestra unica v complicadisima
Andalucia™. ™"

Sin embargo. el paisaje andaluz evocado en la musica tradicional coincide.
interpretado por el poeta. con escenarios interiores. creados a fuerza de la “intimidad y
hondura de que esta henchido el “cante jondo™. Ahora. musica v verso se crean en un
paisaje oscuro. hablan de €l. como lo hace el ruisenor ciego. v asi logran la creacion de un
mundo interior. cerrado: “Es un canto sin paisaje v por lo tanto concentrado en si mismo
[...]"™"" Después de insistir en la relacion del espacio y el tiempo andaluces con su

expresion artistica mas genuina. Lorca modifica su manera de defender el cante jondo. De

Ry ) -

““lhid.. nota 1. p. 50.

“ Ihid.. p. 60 Parece obvia la exaltacion patrictica por medio de la que Lorca intenta mover la
simpatia de su auditorio. El mismo es explicito en este esfuerzo al caracterizar su empresa cultural como
“obra” ¢ “idea” patnioticas (50 v 31) La musica se identifica con el espacio geografico. pero. a la vez. el
cante 1dentifica Espana v Andalucia. con respecto al resto del mundo.

4 !

Ihid..p. 71
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lo exterior se pasa a o imenior. a ia interpretacion del valor del cante v sus poemas. Algo

A EE)
-t

que desde ¢i principio se anunciaba.”” ahora se concreta. Il cante se crea por
intertonzacion del mundo externo. ia cerrazon v ooscuridad del mundo interior —
protundo v clemental en sus componentes— ¢s una proveccion de la estetica personal de
Lorca. Ll espacto comun. que vincula su cante jondo con su poesia. proviene de la
percepcion v el deseo del poeta de insertarse en una tradicion que se forja por medio de su
exegesis v aprectacion. El cante jondo del que Lorca se nutre constituve el resultado de
una mirada valorativa hacia la cultura. v esto implica la presencia de una forma
arquitectonica particular en la creacion poetica del granadino.

“Todos los objetes exteriores toman una aguda personalidad v llegan a plasmarse

hasta tomar parte activa en la accion lirica™ " apunta el poeta al anaiizar el papel de los
clementos naturales en los textos de la lirica jonda. Segun Lorca. la matenalizacion del
viento. la antropomorfizacion de la Pena. ¢l dialogo panteista entablado en los poemas
entre la tierra. el mar. la luna. son practicas constantes de estos poemas tradicionales.™
En la alima parte de la conferencia se observa una alteracion de tono v orientacion
discursivos: de la musica cuyva defensa se basa en la historia del cante jondo. el centro de
la argumentacion se traslada a la defensa del valor poético de los versos. Lo patriotico v
exaltado se desvanece. la geografia acepta crearse en la oscuridad de la voz del ruisenior
ciego. ¢l paisaje alegre e identificable de los naranjales de Sevilla se empalma con el frio

de la Sierra por el “fondo comun™ de ambos: ¢l de la lucha constante entre Amor v

248
Muerte.

2] pero la siguiriva se pierde en el sentido horizontal. se nos escapa de las manos v la vemos
alejarse hacia un punto de aspiracion comun v pasion perfecta donde el alma no logra desembarcar™. ihid..
nota 4. p. 33 Aqui el poeta interpreta el sonido musical: esta definicion del paso'de la siguiriva presenta la
particular acepcion de ella por parte de Lorca. que en terminos distintos se vucive a encoatrar en el trato
poetico del tema

b p. 72,

B Ibii pp. 12 v 73,

ka Ihid . p 06
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\Mas adelante. analizando los textos liricos del Zocma.... s¢ vera como ¢l
acercamiento mterpretativo  poctico de  Lorca al mundo del cante jondo v el
conferencistico no coinciden en todo.=" Para la prosa. las imagenes o vinetas del mundo
andaluz van retrocediendo frente a las preguntas mas trascendentales del Amor v la
Muerte. Sin embargo. si. por una parte. ¢s casi espontaneo v logico el intento de la critica
por encontrar correspondencias precisas entre los diversos textos que Lorca escribe sobre
el cante jondo. el Poema... se erigira en su momento como otro valor interpretativo de la
realidad del mundo jondo. distinto a la ubicuidad del binomio Amor v Muerte. por medio
del que el conterencista traza el mapa de las emociones que expresa el verso del primitivo

cante andaluz.”’

Latfranque adiudica ¢l gusto de Lorca por la sobriedad del cante jondo a una faceta de la
tendencia hacia el arte deshumamizado que. s1 bien es una expresion orteguiana que se cristlaliza en 1925,
esta en el ambiente ntelectual desde antes: “Son admiration pour la sobriete du cante jondo. et des poemes
chantes sur ces melodies primitives. s accorde avec une autre tendence generale de 1'art modeme. La
"deshumamisation” chere a Ortega™ v junto con esto con el gusto de Lorca por las ensefianzas de asepsia
artistica que parten de la poesia de Valerv v desembocan en el movimiento cubista. op.cir.. p. 105. Creo que
la 1dea de la estudiosa no corresponde del todo con la 1dea que tiene Lorca de la poesia del cante. en la que
el poeta culto ve un camno hacia la introspeccion. un acertyjo hacia algo esencial que el busca en sus raices
andaluzas v arusticas. En él se junta la mvencion v la permanencia etnico-estetica. el hombre v su tradicion,
el movimiento de una historia que se sigue escribiendo mas alla de la marginalidad de la expresion. v de la
que Lorca. en el momento. se siente heredero. La no verticalidad de la idea de deshumanizacion en la
conciencia estetica de Lorca es algo que sostiene la misma estudiosa. cuando analiza las influencias que
recibe Lorca al micio de la decada de 1920: ademas del arte de procedencia europea. Lorca en el momento
de escritura del cante jondo. esta bajo el astro de Juan Ramon Jimenez v de la depuracion de la poesia. pero
la devocion de Lorca al poeta mavor no tiene el matiz de seguidor irreflexivo ni la trascendencia que suscita
en otros poetas jovenes. op. ci/.. p. 107. Otra vertiente de influencia es la que parte de Machado hacia
Lorca v que el joven poeta acepta en tanto actitud hacia el mundo v la relacion que el poeta crea con el. p.
108 [Respecto del ascendente de las ensenanzas de Machado acerca del tiempo v la insercion del poeta en el
sobre Lorca v Cemuda cfr. /hid.. p. 33] Cuando toca construir a partir del rompecabezas de las influencias
la postura de Lorca frente al arte. la estudiosa contradice su afirmacion de nexos con la llamada
deshumanizacion: entre la emocion de la que nace la poesia v el aprecio por una forma de expresion
depurada. Lorca encuentra un equilibrio. como senala Laffranque: “Dés ce moment. emotion et stvlisation
arustiques sont pour lui solidaires et non oposees. seul peut-étre de sa generation. il les mét déja sur le
meéme plan. et fait de I'une. expressement. la condition de I"autre. Rien de moins “deshumanise” que I"art. tel
qu 1l le voit alors. 1l demande aux poetes cultives de son age. 1l admire dans la musique et dans le paroles du
cante joudo[...] un effort tout contraire™. thud.. p. 110.

¥ Esta afirmacion de Lorca en las conferencias ha hecho a algunos criticos hablar de los dos
elementos tematicos en oposicion. interpretando la poesia lorquiana desde puntos de partida simbolicos que
rebasan la concrecion de los poemas. vease sobre esto Christopher Maurer. art. cit. p. 228: el estudioso
avala la nterpretacion de De Paepe expuesta en la mtroduccion del Pocma de cante jondo. p. 119. Roberta
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“Los verdaderos poemas del “cante jondo” estan. en substancia. sobre una veleta

ideal que cambia de direccion con el aire del Tiempo™.” " mientras ¢l poeta. como
intelectual acuvo v comprometido con el mundo cuitural de su pais. desea formar parte.
por medio de prosa v poesia. de este viento que cambia ¢l rumbo de fa tradicion. La idea
de que el arte es un tenomeno social es muy clara en ¢l poeta: sin embargo. la
trascendencia de la apreciacion que l.orca ofrece en sus conferencias se transubstancia al
pasar al género lirico culto que s¢ orienta hacia v desea reorientar las necesidades
expresivas tradicionales. En las conferencias. Lorca expresa acepciones personales v
criterios propios de interpretacion del cante jondo: su intento discursivo esta destinado a
cierto tipo de publico al que quiere influenciar para lograr un cambio de valoracion
estética.” " La poesia escapa de estos propositos de multipies maneras. aunque no se aleja
del deseo de trascender socialmente en la formacion estetica del publico. Lorca se
enfrenta a las manifestaciones esteticas de su pueblo con veneracion v se distancia de
ellas con el respeto propio del hombre cuito ante los géneros literarios tradicionales: sin
embargo. tanto en el Pocma... como en las conferencias no se trata mas que de versiones

distintas de una hermenéutica culta del cante jondo. de alteraciones sutiles de los

Ann Quance habla del binomio deseo/ frustracion como motor de la poesia de Lorca: “Lorca’s Canciones:
the Poetics of Desire”. en Gregorio C. Martin. Sclecred Procecdmngs 32nd Mountamn Interstate Foreign
Language Conrerence. Winston-Salem. \Vake Forest University. 1984, p. 250, Para su analisis Quance
toma parcialmente como base el trabajo de David K. Loughran. /-cderico Gareia Lorca. The pociry of
Linuts. London. Tamesis Books Limited. 1978; en gran parte este critico encuentra en la poesia lorquiana.
cuvo tema versa sobre los gitanos. la presencia de otro bmmomio: libertad/represion. aunque tambien
contempla la presencia de amor v muerte en varios de los textos del Vocma.... como por ejemplo en el
dialogo final. pp. 89-90. Christian de Paepe considera que el tema de la solea es “la soledad causada por la
muerte violenta por razones de amor . “El poema “Sorpresa’ del Focma del cante jondo (Seis versiones v
una terpretacion). ( wadernos Hispanoamericanos. 435-436 (1986). p. 602. En el nismo articulo Paepe
dedica una nota en la que comprueba la fijacion de la critica en el binomio amor/muerte. nota 40. p. 606.

FIbid.. p. 72.

A pesar del tono personal. la parte gnoseologica de las conferencias hace hincapié en ensefianzas
de Falla. v el intento de conmover de Lorca se sostiene sobre prerrogativas regionalistas que sabe poder
compartir con su auditorio. La axiologia que permea este texto es una prueba de la conciencia estetica
regida por presupuestos socioculturales. que va a la par con la trascendencia de la cultura en las creencias v
apreciaciones culturales de una sociedad concreta. A la vez. esta trascenencia social del discurso
conferencistico se altera cuando Lorca adopta el lugar del critico literario al analizar los textos tradicionales
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propositos perseguidos por el pueblo. que ademas se condictionan por las determmantes de
recepeion. Es en este sentdo que Lorca evita las apariciones de lo tolklorico en su poesia.
o de lo descaradamente paternalista en sus conferencias. ™

Entre los diversos elementos del panorama cultural en el que surge el poemario que
me interesa. hay relaciones menos faciles o quiza menos licitas. s decir. se puede
suponer. v se ha notado. multiples veces por parte de la critica. el hilo tematico que une
las expresiones poetico-ensayistico-musicales de la “institucion™ del cante jondo en la
covuntura del concurso de 1922, en Granada v. sobre esta linea. se ha relacionado
indiscriminadamente lo cuito con lo tradicional en la facil coincidencia aparente de temas:
se¢ han encontrado los senderos que unen lo ensavistico-ocasional con la expresion
poetica. lo progresivo con lo estatico. io tematico con io formal. No cabe duda de que la
relacion temartico-formal de poemas v ttulos abre ei camino de la comunicacion entre o
culto v lo tradicional. lo escrito v lo cantado. lo leido v lo instrumentalmente intrerpretado
en el caso particular del /’oc¢ma... . sin embargo. poco se explican el libro v el cante jondo
por estas aparentes relaciones de causalidad e influencia. Para que este tipo de busquedas
tenga razon de ser se tienen que establecer las relaciones genéricas interartisticas mas alla
de la presuncion impresionista. la evidencia tematica o la estructura nominal de las partes
constitutivas. Un intento de ver como v que tipo de mundo es el que se representa en el
libro de Lorca. pudiera llevar el estudio de regreso a las relaciones entre musica
tradicional. por una parte. v poesia v ensavo —en tanto géneros de literatura culta— por

la otra.”"

que acompanan la musica. En este punto el poeta se ensimisma v habla de su vision de la poesia: busqueda
mterior de lo esencial. primitivo v primario.

**” Afirmo esto con plena conciencia de que para definir lo popular. lo tradicional v lo culto. v para
marcar las zonas de contacto entre estos espacios. se necesita algo mas que la diferencia entre oralidad v
escritura. autor anonimo frente a autor conocido. giros. temas. mecanismos tipicos de versificacion o
narracion de unos v otros generos discursivos.

**! Basta comparar las coplas tradicionales tipicas del cante jondo con los poemas de Lorca para
constatar que. si bien hav una relacion fuera del nominalismo coincidente. esta es mucho mas compleja que
la que denota ia causalidad tematica o la coincidencia historica del contexto de primera escritura.



119

Para Lorca. las conferencias sobre ¢i cante jondo fueron vehicuio de legitimacion
ante el mundo cultural de atuera. mientras que ¢l Poema... sigue siendo. entre otras cosas.
¢l proceso de piasmacion de una tematica que evito lo folklorico v una forma que supero
¢l pehigro de o pintoresco. £l mundo jondo en tanto eiemento cultural de la sociedad en ia
que vive Lorca es objeto de cognicion en los ensayvos. por cuva forma arquitectonica se va
ortentando a la recepcion inmediata. v de manera tendenciosa como un espacio de
evolucion v continuidad dentro de la propia especificidad de cultura tradicional. EI mundo
jondo del Pocma... es una serie de acontecimientos concluidos en su especificidad de
lirica culta. creada en la exclusiva v unitaria relacion del poeta con el género. su tradicion.
v un proposito estétice planteado desde ei vo lirico hacia su maneta de concluir v dar
sentido valoratvo a realidades externas. accidentaies como materia prima. intencionales
como elaboracion poéuca. La torma arquitectonica del /’oema... excluve el dialogo. la
justificacion tematica v la continuidad intencional hasta un climax valorativo que va de la
cognicion a la etica para concluir a la estética —de la historia. al deber comunitario de la
consevacion. v de ahi a la apreciacion de los poemas jondos tradicionales. Dichos
elementos podrian dibujar tanto la evolucion como la intencionalidad que se implican en
la conferencia. Para la creacion lirica. en su lugar. respectivamente. se ponen. primero. el
sentimiento-praxis activo de pertenencia —el vo lirico no se inmiscuye en. sino se enlaza
participativamente con los acontecimientos— que se ofrece al yvuxtapuesto tono
emocional volitivo del lector: asi el dialogo se vuelve una virtualidad sin seguridades
previas de aceptacion v con una posibilidad de réplica interna. plenamente autorizada por
la conclusividad del texto v del horizonte del que emana v al que se dirige. Segundo. la
representatividad de causas v efectos en los acontecimientos: paisajes. personajes. actos v
actos verbales. autorreflexividad tematica. posesionamiento del mundo del vo por el
mundo externo. forman un mundo cerrado de actualidad lirica. cuva logica corresponde a
un planteamiento fundamental. asumir este mundo como propio en tanto unificado gracias
a la orientacion sensible de una inquietud conmovida ante la diversidad de las imagenes

externas. Tercero. figuras encadenadas —imagenes de seres v hechos— ¢ intervaloradas.
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de sucesion. enface v enclave: la actitud del vo trente a su mundo no otrece una axiologia
€N ASCEeNso progresivo. sino que otorga continuidad valorauva por la tratextualidad que
presentan los textos liricos entre si. las senes entre si. las distancias argumentales v las
OpPOSICIONES.

En las conterencias existe la asuncion de una cultura propia ¢ mvitacion directa a
valorarla. v compartirla. mientras que cuando se trata de definir el cante. en el margen de
este discurso. Lorca se retugia en metaforas que a veces crean el intertexto inmediato de
su poesia. Para el poeta las canciones del cante jondo son “las canciones mas
emocionantes \ profundas de nuestra misteriosa alma™ v deben ser “protegidas™ como
“[e]l tesoro arnstico de toda una raza |que| va camino al olvido™. La actitud del intelectual
frente a la marginacion cuitural de la genuina tradicion andaluza es la de unirse con otros
para ilamar la atencion sobre el cante: “Ha llegado. pues. la hora en que las voces de
Iusicos. poetas v artistas espanoles. se unan. por instinto de conservacion para definir v
exaltar las claras bellezas v sugestiones de estos cantos™ (50-531). La retferencia de Lorca
al “instinto de conservacion”. base del movimiento de rescate cultural. caracteriza como
vital e imprescindible el tipo de relacion que hay entre el cante —la tradicion— v cierto
tipo de artistas —integrantes del mundo artistico culto. Por otro lado. hav en estas
palabras de Lorca cierto eco paternalista. propio del hombre culto frente a su cultura
tradicional. El discurso de las conferencias. en parte. tiene algo de propaganda que.
obviamente. las aleja de la inimidad exegetica del P’oema.... a pesar de lo cual. como
apunta Christian de Paepe. se pueden encontrar. sin embargo. analogias tematicas v aun

. . . . A
expresiones literales entre los dos textos que coinciden o que parecen hacerlo.”~

*** Comparese la geografia del cante jondo descrita en las conferencias: “[sus canciones van de] los
picos de la Sierra Nevada hasta los olivares sedientos de Cordoba v desde la Sierra de Cazorla hasta la
alegrisima desembocadura del Guadalquivir. cruzan v definen nuestra unica v complicadisima Andalucia™
(Conrerencias . p. 60) con la complicacion del personaje-paisaje andaluz de la Baladilla de los tres rios™,
(Poema.... 140133 en adelante las citas de este libro se daran con el numero de pagina entre parentesis).
Chnistian de Pazpe hace notar la coincidencia de la descripcion de la Siguiriva en la conferencia v la
linealidad exprasiva de los poemas que conforman la seccion homonima del Pocmia... (111)
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Con la parcial revision de las ideas esteticas de Lorca por medio dei hilo conductor
de algunas de sus conterencias durante la decada de 1920, se puede llegar a las siguientes
conclusiones: Lorca no es estatico respecto de sus principios  artisticos: sus  ideas
corresponden a una c¢poca de debate: se encuentra enwe dos aguas: ¢l arte puro-
deshumanizado v el arte licado a su sociedad de manera comprometda: sostiene la
pertinencia de la especificidad de los medios artisticos en cuanto herramientas del artista:
establece relaciones entre las  distintas  artes para ¢l enriquecimiento  de  sus
correspondientes logros v prerrogativas: desea formar parte de una tradicion con todos los
elementos contradictorios de sus distintos sectores v momentos historicos.™

Lo que mas significativamente revela un estudio de los principios esteéticos que

rigen la actividad ensavistica de Lorca es el destase entre deseo de construccion de una

poetica —en generai de un arte— en favor de la autonomia del espacio estético v el
ireductible nexo axiologico que orienta la comunicacion que el poeta crea entre su
auditorio v su discurso. entre un arte que programaticamente desea deshumanizarse v la
necesidad de que este arte trascienda en las conciencias de los receptores. Marie
Laftfranque constata que el desempeno artistico de Lorca. en todas sus facetas. esta
dirigido hacia la comunion con la gente. hacia la insercion de la individualidad en el gran
entorno de la cultura que origina al individuo v que define sus preocupaciones. U'no de los
motores del esfuerzo conceptual de Lorca es la conviccion del poeta respecto de la
pertenencia de su obra a una época v a una sociedad: sus retlexiones estéticas se vierten
en este terreno de intercambio de ideas con su tradicion v sus coetaneos. con el entorno
humano e historico en el que vive: “tout au long de sa vie [se refiere a Lorca]. I'evolution
de ses idées esthétiques est liée a "attitude la plus souple. la plus attentive aux hommes et

" : g v aw IS4
aux choses. dans leur existence irremplagable et solidaire™.

*“* Para un estudio detallado v mucho mas amplio de este tema. vease Marie Laffranque. op. cir.,
passtm. La lorquista francesa atraviesa criticamente la creacion lirica de Lorca en busca de la conciencia
estetica e ideologica del poeta.

“*Ihid.. pp. 18-20 v 22.



Por medio de un recuento de la reahdad decimononica v de la de principios del
siglo XX, Laftranque lega a ver en el cante jondo la realidad arusuca expresiva de una
Andalucia sumida en el aislamiento v el lamento de sus condiciones de retraso social v de
sus puenas internas. En el discurso de [a estudiosa se entretejen los tactores de las fuerzas
progresistas v conservadoras con la tradicion artistica. ¢l pasado arabe. la evolucion
productiva agnicola. la presencia del elemento gitano. la sensacion del abandono cultural.
la marginalidad geopolitica. Es ahi donde la estudiosa encuentra el sentido tragico de la
tematica de la muerte en la obra lorquiana: “Dans 1 obsession lorquienne de la mort. 1l v a
cette terreur de la vie humaine qui se prolonge au sein de la longue et lente décomposition

tinale. sous torme de conscience lacinante. martyre jamais resigne d une solitude faite

ARS

d oubli. d impuwssance. d un denuement toujours plus complet™

Lorca se debate entre Ia tradicion cultural que io ha formado como un artista v las
tendencias de la modernidad vanguardista. filosofica. poética. Oscila entre la pasion que
le despierta el deseo de un papel activo dentro de su sociedad. desde su desempenio de
creador. y el desafio hacia “los putrefactos™ que asume la vanguardia artistica de su
tiempo. Su dilema no es imaginario v su eleccion no es sin consecuencias de

enfrentamiento con miembros de su propio grupo.” Si las conferencias tienen como

“bui . p. 51

“** ~El 14 de septiembre de 1928. Buiuel escribe a Pepin Bello. amigo tambien de Garcia Lorca:
“El Romancero gitano me parece [...] muy malo. Es una poesia que participa de lo fino v aproximadamente
modemo que debe tener cualquier poesia de hov para que guste a los Andrenios. a los Baezas v a otros
poetas maricones v cemudos de Sewvilla’. Seis dias antes de la carta de Buiiuel. Garcia Lorca escribia a su
amigo Gash sobre el Romancero giano: “Claro que mi libro no lo han entendido los putrefactos. aunque
ellos digan que si”. Luis Femandez Cifuentes. Garcia Lorca en ¢l 1eatro: la norma v la diterencia,
Zaragoza. Prensas Universitanias de Zaragoza. 1986. p. 248. La discrepancia intema del grupo. al que en
un tiempo Lorca pertenecio. v la valoracion critica sobre el libro en cuestion. delinean la tension estetico-
dialogica que crea la poesia en su entorno inmediatamente intelectual. pero a la vez afirman la trascendencia
de lo anterior en el mundo ideologico social en el que nacen las axiologias. La apreciacion personal de
Buruel se convierte. al ser ubicada socio-esteticamente. en una recriminacion: el folklorismo ingenuo v la
modemizacion de lo tradicional. sin autenticidad en la iniciativa transformadora. caracterizan la estetica de
uli grupo. pero a la vez marcan una postura de asumir un papel ntelectual en el mundo concreto. frente a
los que Buiiuel esta en desacuerdo de manera agresiva v discriminatoria. La queja de Lorca. reitera la
acusacion frente al entendimiento del libro. identico v falso. por Buiiuel v los putrefactos. La tradicion v
modemidad. enlazadas particularmente. se vuelven campo de batalla: el vanguardista concibe el intento
como retroceso condescendiente. los tradicionalistas. lo aplauden: minguna de las dos partes ha captado la



proposito mrivencrar ia sociedad. parece contradictona toda la detensa de la autonoma
del arte que en ellas se desarrolla. Sin embargo. fa duda o fa vacilacion no puede mas que
ser parte del acto etico.” v quizas estos elementos discordes sean los (ue permiten una
imagen totai de fa conciencia no concluida del hombre-poeta. v que hacen diferenciai su
tono emocional volitivo hacita el hecho estetico de la poesia v de los textos
conterencisticos. La unidad de la conciencia artistica no ¢s ideal. se resquebraja en dudas
0 en comtradicciones. pertenece al despliegue de la vida v de las ideas del vo biografico v
se transustancia en la obra. incluyvendo en su forma arquitectonica la consternacion por
una toma de partido no sin dolor. no sin espinas. no sin enfrentamientos. Y asi es como el
poeta llega a las tormas tradicionales con una actitud distinta a la de su comunidad. pero
con la plena conciencia de trabajar con un materiai comunitario: !l en arrive a saisir une
production artistique traditionnelle. le cante jondo. comme un fait collectit et historique

d’une brulante actualité. dans lequel resterait a déterminer le role personnel des

el

createurs .

orientacion personal de Lorca hacia tradicion/modemidad: ninguna de las dos partes ha asimilado el tono
emocional volitivo que caracteriza el libro v que guia la presencia de una forma lirica —el romance— a un
cauce doblemente renovado. Bunuel se opone al regreso modemizante de la tradicion. los putrefactos lo
celebran: la ferma se hace razon para wvilipendiar o para ovacionar. Una eleccion generica —forma.
equivalente a un contenido. concebidos de la manera mas plana— se vuelve trampa. predispone la
recepcion. parece encajar en la disputa. Asi se ignoran los sentidos ideologicos nuevos que Lorca aporta. El
publico. absolutamente ideologizado. ve como se relaciona el libro con su realidad estetica e ideologica
inmediata: mura la concrecion de las ideas que presupone la forma. pero el prejuicio es mas fuerte que la
realidad textual. asi se pierde el surgimiento de la evaluacion v la propuesta axiologica del poeta v de su
poesia. Sobre ei poemario de Lorca se despliegan ataques 1deologicos que la presencia axiologizante de lo
formal despierta. v que corresponden a tiempo. espacio v hasta a la orientacion sexual de los receptores.
segun la soberbia del cineasta vanguardista. Un dialogo profundo de valores en vuxtaposicion emana de la
recepcion v hace que afloren todas las consecuencias ideologicas implicadas por la lirica lorquiana. Una
“idea lirica” trasciende v provoca encono. agrado. reflexion. cambio en las costumbres. rompimiento de
vinculos 1deologicos. tristeza.

“"“Yes. we do recognize doubt as a distinctive value [ ] It is preciselv doubt that forms the basis
of our hfe as effective deed-performing. and it does so without commng mto contradiction with theoretical
cognition [. ] 1t 1s precisely this unitary and unique truth of the world that demands doubt™ M. M.
Bakhtin. /owara a phulosophy.... p. 45

“*Marie Laffranque. op. cir.. pp. 110-111
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l.as conclusiones de Latfranque ponen ¢l acento en ia conviecion de Lorca sobre a
autonomia del arte. en el que. segun la estudiosa. el poeta ve el campo de un ejercico de
estilizacion de la espontanerdad. es dectr. un ¢jercicto de dommnacion de la emotividad por
las maneras poeticas que emanan de la tradicion v que estan susceptibles al cambio de

orientacion que el trabajo del poeta suscita sobre ellas. Asi. la literatura —el arte. en

general-— son para Lorca un objeto cargado de intentos de comunicacion. de educacion.
un puente de dialogo entre sus reflexiones estéticas v su publico. Pero la naturaleza del
arte parece ser distinta desde ¢l punto de vista de un ejercicio personal: la poesia sc
delimita autonomamente frente al mundo real.” "\ mi parecer existe una contradiccion
que probablemente parta del interior de las ideas estéticas que Laffranque analiza. Lorca
no puede mas que ser hombre de su tiempo: uempo contradictorio que cae sobre las
necesidades expresivas del arusta. Por una parte. el aprendizaje de los “ismos™ con la
teorizacion hispanica de Ortega v. por otra. la expresion del pueblo asumida como entorno
cultural propio por parte del poeta culto. con la consecuencia de una conscientizacion
respecto del papel ideologico que el artista tiene que desempenar en su mundo. crean
dentro del pensamiento lorquiano una oscilacion respecto del norte del arte propio. No se
trata de sancionar la incongruencia que puede haber entre un arte que. tedricamente. se
pretende autonomo y un compromiso auténtico con la vida humana v la sociedad en la que
Lorca vive: mas bien se trata de entender su poesia en el debate interno que establecen los
principios éticos del poeta que nace en tanto artista en la encrucijada del arte por el arte v
el arte por su inclusion en la vida activamente ideologizada de las sociedades. Y es
exactamente en esta encrucijada dolorosa. hecha poesia. retomada en el tono emocional v
volitivo que confiere a la poesia lorquiana su signo personal. que la poesia se revela como
un acto ético. Segun Laffranque. tras /.ibro de poemas. el centro de la preocupacion
lorquiana se reubica: va no se trata del alma poética que se enfrenta en soledad con el

mundo en un intento de compenetracion: a partir del Poema del cante jondo v hasta




Primeras cancrones el poeta consagra su creacion a las preocupaciones “d'une vie
commune. multiple et contrastee. d un pays. 1" \ndalousie. et d un peuple dont le passe est
lui-méme un monde™. s en esta epoca que “fsla retlexion esthétique a gagné en surete.
Plus detache des idéologies traditionnelles. des idées et des umages regues. elle cherche
davantage dans ["experience concrete les ¢léments d'un reponse a la fois Ivrique et
théorique aux questions qu’il ne cesse de se poser™. Ll estuerzo por alcanzar la
autenticidad personal de la expresion v la preocupacion por la forma expresiva en tanto
vehiculo de la particular relacion de poeta. poesia v mundo. entre 1921-1925. es lo que
motiva el pensamiento v la produccion de Lorca. Como senala Laffranque: “Cn ce sens et

dans ces limites la poesie apparait deja iiée a une ethique™.

“ Ihidi . pp. 91-92. Creo que. tanto en Libro de pocmas como en la produccion posterior a 1923 la
preocupacion de la que habla Laffranque esta conformando uno de los ejes del desempeiio artistico de
Lorca. No se trata de un fenomeno de temporalidad de influencias. sino de una actitud unica v unitaria.
eticamente responsable frente al mundo. En distintas epocas esta actitud de la conciencia de Lorca
encuentra distintos cauces de praxis. pero su Signo es permanente. aunque no inmanente.
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11, Musica y poesia

Dentro de las diversas fuentes culturales que convergen ¢n la escritura del
["o¢ma.... la presencia de la musica es inegable. En cuanto expresion arustica. la musica
parece ser de naturaleza universal: un codigo de transmision de emociones que rebasa su
entorno de produccion. que no requiere de un conocimiento especitico para ser
expernimentado sensorialmente v apreciado esteticamente. Desde luego. la musica. en su
especificidad cultural. esta vinculada con la covuntura sociohistorica de la que nace v con
la tradicion genérica a la que pertenece. Sin este lazo. el fuerte desamparo semantico al
que conduce al receptor la armonia musical seria un impedimiento para una apreciacion
estetica. Sin embargo. una vision diacronica podria respaldar la recepcion de cierto tipo
de musica culta en terminos de postura reverenciai frente a un tenomeno nalterablemente
valorable ¢n toda circunstancia  cronologica. ignorando los  procesos de
institucionalizacion v recepcion sociohistorica de las que la musica ha sido objeto.

A lo largo de la historia cultural del Occidente. poesia y musica han tenido
relaciones de acercamiento y de rivalidad. cuyo matiz se desprendia de los conceptos que
cada época desarrollo en relacion con las posibilidades de significacion. convencimiento v
ateccion de ambas: han influido una sobre la otra. se “han copiado™. se “han avudado™ a

evolucionar.™' De la antigiiedad griega hasta el momento del desarrollo de la musica

' Sobre esto. vease James Anderson Winn. { nsuspecied cloquence. A history of the reiations
hetween Poctry and Music. New Haven and London. Yale University Press. 1981. Entre la musica v la
poesia se han hecho intentos de acercamiento teorico: “Joachim Burmeister's Musica Poctica (1606). a
musical rhetoric that apphes names long used for various rhetorical devices to composicional techniques.
with examples drawn from Orlando di Lasso and other polyphonic composers. makes its analogies between
literarv and musical practice along strictly constructive lines™. /51d. p. 129. Las relaciones entre poesia v
musica han propiciado. en ocasiones. cambios v evoluciones en ambas: “The search for a musical stvle
more appropnate for Petrarchan poetry led to the adoption of the text-setting techniques that characterize
the madrigal: chromatic harmonies. highly decorated vocal lines. contrapuntal imitation. and witty rhetorical
‘world -painting™ . ihid.. p. 139: “polyphony. arguably the most important invention in Western musical
history. was initially a metaphor. an attempt to create a musical equivalent for the literarv and theological
technique of ailegory™. 1Aud.. pp. 87-88. Respecto del descubrimiento de la polifonia en la Alta Edad Media.
diversos estudiosos oponen sus versiones. en contra de los que sostienen que se ““crea” por accidente. Winn
avala la hipotesis de quienes opinan que la polifonia es resultado de un calco de los procedimientos
literarios que producen el efecto de simuitaneidad en relatos basados en la Biblia. A pesar de la segundad
con la que el investigador afirma esta tesis de la creacion de la polifonia en funcion de “simular™ un tropo
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mstrumental. las relactones se debaueron alrededor del problema de la elocuencia v la
musica s¢ supeditaba a las reglas de la retorica. ™ Desde la “invencion™ de la poiifonia.
fas cosas cambian v ia musica crea su propio camino de expresividad. modificando sus
propositos ¢n funcion de sus medios. [as analogias entre poesia v musica en el
Renacimiento  tienen que ser con cuatro aspectos: ritmo. melodia. armonia v
contrapunto.” ~ Sin embargo. frente a todos cstos clementos de posibles vias de
comunicacion. poesia v musica se enfrentan en el terreno del significado:

if composers had more precise means of expression in the areas of rhyvthm and pitch.
poets had a sinilar advantage in describing emotionai conflict. Not only did their words
have understood meanings n a wav that no note or chord could. but thev were able to use
rhetoricai figures. puns and oxvmorons. to express ironies. paradoxes. antitheses. ™

[.a estenica de la visualizacion conduce a la idea de la representatividad del arte a la
manera de un espejo frente a ia naturaieza. Asi la distancia entre poesia v musica crece: si
bien con las palabras se tiene Ia posibilidad de representar. en el dominio de la musica.
excepto en el caso de simulacros triviales —trinos de pajaros. voces animales o humanas.
etc.—. esto es imposible. Los musicos de finales del siglo XVIII tienden a definir la
imitacion como la de la naturaleza humana: buscan crear imitativamente estados de animo
expresados por medio de la musica v esto tiene su contraparte en la estética de la literatura
como el intento de provocar en el lector el estado de animo que en el poeta origina el
objeto de su texto.”” En este punto. el problema conceptual que surge puede ser
expresado en los siguientes terminos: la “imitacion” tiene que ver ;con el estado de animo
interno. cuyva representacion se intenta? ;con el mundo exterior que provoca la emocion a

la que se refiere tematicamente? ;con los medios especificos de expresion v su

literario. el mismo dice: “But that theory. even as expounded in Dante’s letter to Can Grande. was
mnevitably an imaginative or interpretative theoryv. In literature one could claim that a line of poetrv had four
lavers of meaning. but in music one could actually write four simuitaneous parts. It is one of the many
iromes of our storv that polvphony. a successful attempt to find a musical equivalent for a literary
technique. led to a dramatic separation of musical and literary technique™. p. 89.

* Ihia . p. 31.

“ Ihid . pp. 140-141.

“ Ihia. p. 144,

“* Ibid. pp. 196-197. La hermeneutica parte originalmente de este presupuesto para definir el
ofecto estetico. por una parte. v por la otra. para delimitar la busqueda de la recepcion.
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correspondencia con el mundo objetual? o ,con el efecto que se¢ mtenta producir al
escucha? Hay diferencias substanciales entre los niveles a los que ¢l plantcamiento de la
imitacion musical de la naturaleza humana alude: en el primero. se supone la relacion
significado significante solo en el nivel de la creacion. es decir. de la intencionalidad
“plasmada™ mas o menos ¢n la estructura de la obra —vease creador. momento cultural.
institucion musical. comunicacion musical predefinida ¢ intencionalidad individual—: en
el segundo se implica el poder de significar o de semantizar la musica en relacion con un
referente externo v descifrable: en el tercero sc tiene que tomar en cuenta la relacion
“metafisica” entre la naturaleza -——mundo externo sin intervenciones humanas— v la
cultura —mundo natural supeditado a las necesidades del ser humano—: v en el cuarto. se
involucra ia figura del escucha como motor de la atribucion de sentido.”" Cuestionando
los tactores va mencionados. ¢l problema se traslada en el espacio de las relaciones de
correspondencia entre representacion v representatividad: (lo representado tiene total
homologizacion con el sentido que pretende plasmar y que puede ser descifrado por el
espectador. el escucha o el lector? Planteado asi el problema. se llega al campo de los
acercamientos V' alejamientos entre poesia v musica: con todas las salvedades de sentidos

concretamente pertenecientes a cierta época v cierta clase de espectador (la relacion entre

" “Composers claimed to hold their mirrors up to /mman nature. drawing upon the rhetorical
tradition or the Renaissance to create a svstem of composition cailed the 4#fckrenichre. according to which
mental states. that 1s. the feelings or "affections’ of man. [could] be represented in music by certain
tonalities and meters as well as by distinct melodic. rhythmic. and harmonic tums and figures.”. ibid. p.
197. Si bien los factores mencionados. a saber autor. intencionalidad autoral. escucha. institucion musical,
no se concebian durante el siglo XVIII como hoy, creo que mencionar v analizar a posreriori la incidencia
que en el objeto artistico —en su concepcion de reflejo— tienen estos elementos no implica
obligatoriamente un anacronismo. ya que es indiscutible que cada uno de los niveles referidos de la creacion
desempenaba en aquel entonces. como hoy. un papel importante —descubierto 0 no— v que el problema del
realismo —ei arte como espejo frente a la naturaleza v el ser humano— es un concepto fabricado con base
en necesidades 1deologicas mas que en certezas o posibilidades de representacion del lenguaje o de otros
medios artisticos. Los procedimientos tecnico-formales. el estatuto ficcional. la orientacion etica. el
didactismo. la presunta objetividad de los creadores que se autodefinian como realistas se han puesto en tela
de juicio 1gual desde la perspectiva marxista que desde el estructuralismo mas puro. La ideologia como
motor de la vaioracion de los datos sensorales. la mediacion del lenguaje como ordenador del pensamiento,
la tradicion estetica como permisiva v a la vez prohibitiva son algunos de los elementos que contradicen la
aspiracion a un arte realista: sobre esto. vease Hazel Gold. 7he Refranuing o1 Realism. Galdos and the
disconrses or the Nineeenth-Century Spamisir Novel. Duke University Press. 1903, pp. 186-102.
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musica v poesia s¢ podria basar en la especinicidad poitsemica de sonidos articulados v
semas ordenados sintacticamente. cuvo “signmificado” 1o es descitrable automatcamente o
inerte informauvamente de manera monosemanuca v exclusinva? v o es por esta via que
musica v poesia llegan al deseo de expresar lo inetable?

Durante ¢l Romanticismo s¢ cleva la musica al estatuto de un  lenguaje
directamente natural que “habla™ de cosas de las cuales ¢l intelecto es incapaz de hacerlo
por medio de la lengua. tributaria de limitaciones conceptuales. Se trata de que la especial
vaguedad semantica de la musica. vista desde el idealismo despojada de su conexion
sociocultural con una época. asi como su apertura a la polisemia. se vuelven razones de
sublimacion que cievan este arte a un nivel de aicance expresivo superior al de la
lengua: ™" la idea Horece entre intelectuales v musicos del Romanticismo v tiene su
repercusion en el campo de la literatura durante ¢l Simbolismo frances. Para los
simbolistas la palabra muchas veces falla en Ia representacion del sentido —cosa que lleva
implicita la meta de la poesia como encuentro con un sentido teleologico—. lo que se

logra con extrema elocuencia en la musica.
\
In its resistance 1o paraphrase. Symbolist poetrv attains one aspect of the condition of

music. Its dependence on the specific sounds of the deliberately selected words. its
distaste for naming objects and making statements. its fragmentation of syntax [...] its
tendency to emplov words and phrases with a gestural rather than a lexical significance
[...] produce a close poetic analogue to that feature of music [cuvos sonidos] are not signs
of exterior objects but objects in their own right "

Finalmente. los deseos v ensenanzas de los simbolistas dejan clara la tendencia de
borrar o volver evanescente ¢l poder denotativo del lenguaje poético. a favor de la
diseminacion “del sentido™ y de la creacion pura. segun Winn.

La cercania historica de las dos artes hizo que. dentro del desarrollo de las teorias
semiotico-estructuralistas. se procurara encontrar en la musica un sistema de signos. es
decir. un especial vehiculo de comunicacion. un “lenguaje™. si bien distinto en su

materialidad de los lenguajes naturales. similar en tanto codigo de elementos aislados.

*7 James Anderson Winn. op. cit.. pp. 198-199.
** Ihid.. p. 328



concretos. con posibilidad de combinacion maltiple. con oreamzacion v con sentido.™
No obstante la aceptacion del posible uso provechoso de las teorias semioticas en el
campo de la musica. los musicologos pronto reivindicaron la especificidad del analisis
estetico de este arte frente a los procedimientos provenientes de la semiouca lingiistica.
Para una semuotica de la musica. segun John Blacking. se debe definir ¢l contenido del
concepto “musica”. la umdad elemental dei analisis musical v se ha de presiar especial
atencion en que “[...| the pexibiliy of meamng in music s generally grearer than
language. and depends almost entirely on the context of performance and the status of
performers and listeners™. ="

Desde esta perspectiva. se necesitaria un metodo que contemplara la totalidad del
fenomeno musical -—zeneros. . tropos armonicos. mas aiia de las tradiciones
particulares— relacionado con las demas expresiones de la produccion estética. v cuyo
proposito ataneria la integracion de la peculiaridad artistica en la semiotica de la cultura.

Henrv Orlov encuentra que la diferencia mas notable entre musica v lenguaje es
que las palabras denotan la realidad. mientras los sonidos lo son.””" Esta afirmacion tiene
como base la seguridad empirica del mundo real v objetivo frente al concepto de la lengua
como sistema representativo conceptual v primario. Sin embargo. habria quien dijera que
el problema de la realidad es el del ordenamiento cognitivo-emotivo de los datos

sensoriales. funcion exclusiva del ser humano dotado de pensamiento por medio del

* Segun Henry Orlov “music may seem the most appropriate and gratifving object for these new
approaches [se refiere a los analisis semioticos]. because it i1s the purest svstem of abstract relations
presented in concrete form. and the most immediate expression of meaning™. “Toward a Semiotics of
Music™. en Wendy Steiner. (ed.). 7/e Sign in Music and Literarure. Austin. University of Texas Press.
1981. p. 131. Sobre los ntentos de analisis musical semiotico-estructuralista. vease. en el mismo volumen
de Stemner. los articulos de Allan R. Keiler. “Two Views of Musical Semiotics™, pp. 138-168. Elemer
Hankiss. “Semantic Oscillation: A Universai of Artistic Expression™. pp. 67-85. Nicolas Ruwet.
“Typography. Rhymes. and Linguistic Structures in Poetry™, pp. 103-130: John Blacking, “The problem of
"Ethnic” Perceptions in the Semiotics of Music™. pp. 184-104.

" Ancit.p. 186

“UAn at.p. 133



lenguage. = Para Orlov. ¢l terreno de aproximacion entre los dos sistemas es el del arte:
“In music | ] and in art generally. the possibilities of verbal definition are limited to a
few techmeai generahities. No self-expianation or mtrasystemic translation is possible

here. and the sien 1s the only means to point at and reveal its content™.” ' \ pesar de la
comceidencia en la idea de la intraducibilidad del arte. fa opinion de Orlov. que parecia
haber marcado un camino de identificacion ¢ interpenetracion entre musica v literatura. se
vuxtapone a la opinion de Blacking quien sostiene que entre las dos artes en cuestion. y a
pesar de ser ambas fenomenos culturales interrelacionados dentro de sus respectivos
sistemas culturales. hay diferencias considerables fincadas en el concepto de que en la
musica. a diterencia del arte de la palabra. “code and message are inseparable: the code is
the message”™ " Controntando osto con la funcion poetica del lenguaje. segun
Jakobson.” ~ se advierte claramente entre ios teoricos de la literatura. en cierta covuntura
intelectual. la necesidad de hacer un parteaguas en la relacion de referente v realidad.
concentrandose en las funciones absolutas de los medios de expresion v de la totalidad de
los “textos™. \si. la propuesta de diferenciacion de poesia v musica con base en la
supuesta resistencia de Ia segunda a reterirse a la “realidad del mundo externo™. concreta
v tematicamente identificable. no puede ser un criterio solido desde el punto de vista de
cierta tendencia de la semiotica literaria. En términos estructuralistas el problema se
desmenuza con un centro de especificidad de medios expresivos v no se resuelve. sino

con una tajante incomunicabilidad entre las dos artes. Sin embargo. ambas estan ligadas

de manera estrecha en la conciencia de los poetas a partir del Romanticismo. Esta

“Psicologicamente. v haciendo abstraccion de su expresion por las palabras. nuestro
pensamiento no es mas que una masa amorfa e indistinta. Filosofos v linguistas han coincidido siempre en
reconocer que sin la avuda de los signos seriamos incapaces de distinguir dos ideas de una forma clara v
constante . Ferdinad de Saussure. ( urso de hingiisuca generai. tr. Mauro Armuno. Madrid. Akal Editor.
1080.p 130

“UAn at.p. 136

TtAn ot p. 185

" “La onientacion (/insrellung) hacia el MENSAJE como tal. el mensaje por el mensaje. es la
funcion POETICA del lenguaje”. Roman Jakobson. “Linguistica v Poética™ en Lnsavos de Lingiustica
ceneral tr. ) C . Barcelona. Seix Barral. 1975, p. 358



relacion. deficientemente planteada por los poetas v todavia peor digenda por la teona. no
puede ser resuelta simo en erminos cucos:

las artes autonomas solo son autonomas frente a una determmacion puramente cognitiva
v a una diferenciacion objetual de su contenido (la musica por ejemplo) | | La hibertad
con respecto a la determunacion del concepto no es de ninguna manera 1zual a la hibertad
del contenido. Tambien en otros dominios de la cuitura existen valores que. por principio.
no admuten la diferenciacion objetual m la hmracion impuesta por cierto concepto
asentado | .| A la musica le falta la precision objetual v la diferenciacion cogmtiva. pero
tiene un contenido profundo su forma no conduce mas alla de las limitaciones de la
sonondad acustica. pero tampoco hacia el vacio valorativo. Aqui el contenido es en
esencia etico (se podna hablar tambien de una objetualidad libre. no predeterminada. de
la tension etica producida por la forma musical) *™

La perspectiva teorica de la cita anterior ubica el problema de la no semantica musical en
un plano donde lo importante es lo que se engloba en la forma como material v valoracion
hacia el mismo. Es esto lo que hana fas dos artes acercarse. en cuanto busquedas artisticas
que pretenden la expresion de una actitud €unco-estetica hacia las categorias materiales de
este mundo. Y es exactamente en estos terminos que se plantean las relaciones de musica
v poesia en el caso del Poema....

En la mavoria de los trabajos citados hasta ahora se ha hablado de la relacion entre
musica v poesia cultas. Esto atenta la obligacion de los estudiosos de situar sus
deducciones en espacios socioculturales especificos. elemento indispensable para un
estudio de relacion entre musica v poesia tradicional como manifestaciones en interaccion
condicionada por la sincronia de su aparicion. la simultaneidad de su desarrollo v el
contexto especifico de su desenvolvimiento. Todavia mas complejo se vuelve el problema
si se¢ piensa en la relacion entre literatura culta v cultura tradicional. donde se fusionan
musica. poesia. danza. relato. vida comunitaria. elaboracion individual. vivencia grupal.
oralidad v escritura. Y éste es el caso de una parte de la poesia de Lorca.

El cante jondo. en la mavoria de sus géneros. expresion tradicional de masica.
verso v baile de Andalucia. es un fenomeno cuvas raices. si bien no dejan dudas respecto

de su conexion con las culturas del oriente. se pierden en los siglos de oleadas migratorias

U\ M Bajtin. /voria v estenca.. . p. 22



oe imvasoras.” \ pesar de sus origenes borrosos. 1os especiaiistas estan mas o menos de
acuerdo en fo que se refiere a la tipologia ¢ importancia de sus diferentes subgéneros.”
Subravando la exigencia culturai de renvindicacion del cante dentro de la que “nace™. ¢l
libro homommo de Lorca se mserta en su covuntura espectal cercado de elementos
aledanos v externos a su hechura. que mtensifican su manera de semiosis. Sin embargo.
por parte de la critica. queda demasiado imprecisa la relacion intrinseca entre una v otra
expresion artistica —Ila tradicional v la culta— c¢n el nivel de construccion interna del

Poema....””" Es obvia la familiaridad tematica. la proximidad de ambientes. la

" Sobre esto vease Gilbert Chase. //ic music or Spain. New York. Dover Publications. 1959, pp.
223-220 v Noman Miller. Garcad Lorca s Pocma el Caine Jondo. London. Tamesis Books Limited.
[978. pp. 1142

* Tanto Chase como Miller comciden en que ei canto generico dentro de la tradicion “jonda™ es la
“siguinva’. de la que se derivan otros generos. Caracterizada por elementos que la asocian con el canto
oriental v la musica bizantima. la sigwiriva es un canto de lamento. conocido tambien por el nombre
“plavera™. denivado del verbo “plafiir™ Su ongen oriental se manifiesta en “the practice of “sliding™ the
voice from one note to another through a series of infinitesimal gradations™. Chase. op. ¢ir.. pp. 224 v 225,
Diferentes estudiosos han encontrado en la siguiriva elementos musicales de jarchas mozarabes. musica
hindu. musica religiosa judia v ecos de la seguidilla castellana. Su versificacion tiene el siguiente esquema
metrico: cuatro versos. tres de ellos hexasilabicos —primero. segundo v cuarto— muentras el tercer verso es
un endecasilabo. La rima tiene el siguiente esquema: a-b-c-b. musicalmente se conforma por tres partes:
temple. quejio v coplas: Miller. op. cir. p. 27, La saeta es un canto sin acompanamiento instrumental. cuva
existencia se relaciona inmediatamente con la vida religiosa de Andalucia: Miller. op.cir.. p. 23. Se trata de
una expresion musical semumprovisada que se ove en las fiestas de Corpus Christi v en las procesiones de
Semana Santa. Se “expande” de balcon en balcon por donde los fieles pasan v es. como la siguiriva. un
lamento. Su nombre se asocia con el movimiento recto e hiriente de la saeta. Chase. op.cir.. p. 156-157 v
227-228. La solea “is another plaintive song of sorrow and loneliness. The loneliness of one who has no
mother and father. and nobodyv to remember him™. /hid.. p. 226. La resignacion. la elaboracion de
pensamientos generados por la conciencia dramatica de la soledad o de un problema vital son temas tipicos
de este tipo de cante jondo. El canon de la versificacion de soleares es 3 o 4 versos octosilabicos con rima
asonantica del esquema a-b-a o de a-b-c-b: Miller. op. cir.. pp. 30-31. Finalmente la “petenera”. segun
algunos estudiosos es un tipo de fandango aflamencado. mientras otros dicen que se relaciona con las
“habaneras™ v otros la relacionan con musica culta o con musica judia del siglo XV: siempre se acompana
por la guitarra v se baila: Aid.. pp. 34 v 36-37. Otros generos de cante son los polos. marinetes.
granadinas. malaguenas. rondenas. alegrias: los primeros dos provienen de la siguinva. nuentras los
restantes se asoctan mas con el flamenco: Chase. op.cir.. pp. 227-228.

"™ Sobre los elementos tradicionales que aparecen en el I’ocma.... vease Daniel Devoto. “Notas
sobre el elemento tradicionai en la obia ae Garcia Lorca™. en lldefonso-Manuel Gil. /-cderico Gareia
Lorca. Madnd. Taurus. 1973, pp. 141-142. En esta parte del articulo se recalca sobre el elemento
tradicional como un sustrato trascendido por el deseo de superacion. a raiz de procedimientos que invierten
los valores tradicionales de temas o expresiones. desautomatizando la semantica matizada de los textos-
fuentes. Sobre la relacion de los poemas de Lorca con el “espiritu” tradicional del cancionero flamenco.



referencialidad de fos utlos: sin embargo. aun en estos aspectos se advierten disonancias
mexplicables en la relacion de la obra forquiana con sus fuentes. que se acudizan en fos
dialogos tinales que aparentemente se “alejan™ del mundo “jondo™ creado en el resto del
libro v s¢ enlazan mas estrechamente con otras obras del poeta.

Para el Poema... la incidencia de la musica no se ve realmente dilucidada al
plantearse solo en la presencia nommal de generos particulares. ni tampoco en la
transferencia de motivos tipicos de la expresion tradicional. cuva elaboracion se encuentra
indudablemente en los poemas de Lorca. En el primer caso. las influencias remitirian a la
trivialidad del nominalismo compartido v. en el segundo. a la suposicion superficial de
signiticados nertemente suplantados a pesar de su amplia connotacion. Es decir.
considerar. por etemplo. ¢l “Poema de la siguiriva™ como antropomortizacion poertica del
genero musical echa luz sobre el problema de las fuentes de mspiracion. ¢l del contexto
cultural del que parte el poema. pero no explica. en absoluto. la relacion que puede haber.
tras el significante nominal. entre las dos manifestaciones artisticas. Para esto se deberian
analizar las caracteristicas especificas del geénero tradicional. en su doble vertiente de
musica Vv verso. \ compararse con la configuracion de acontecimientos liricos.
caracteristicas individuales. temporalidad v espacialidad regidos por el personaje
homonimo. sin que esto llevara a suponer una relacion de identidad de la heroina llamada
asi con el sigmticado de la pena. trazado con anterioridad en las coplas. ¢n la manera de
cantarlas o en la concepcion de la misma que Lorca expone en sus conferencias. Esto
seria olvidar la literalidad de la creacion lirica que caracteriza plenamente la presencia de
la Siguiriva. por una parte. v por la otra. la distincion en las axiologias que originan este
personaje en la poesia lorquiana v en la vida comunitaria que genera el cante jondo.

Relacionar ambas plasmaciones. la tradicional como fuente v la culta como

producto. demuestra que la pretendida dialéctica de la creacion deja de lado elementos

vease Felix Grande. op. ¢ir.: "Poemas como los titulados "Baile’. *, Av!. “Sorpresa” -—podrian citarse
algunos mas— parten de metricas tradicionales. pero concluven siendo sobresaltos a la vez
espirituales v tormales. v no solo en la tradicion del Cuncronero. sino tambien v sobre todo en el
mundo de la copla flamenca™. p. 17
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fundamemales que marcan tanto las diferencias como los espactos en contacto. .a masica.
como sustrato arquitectonico de fa creacion del Poema.... puede ser vista de manera
functonal para un posible mento de explicacion del texto lirico. en su aspecto valorauvo
de la expresion comunitaria que Hega a atectar ¢i mundo pretendidamente soipsista de la
creacion lirica. De otra mancra. st bien. desde ¢i punto de vista de la mterpretacion o del
deleite proporcionado en la receperon. poco se traicionan ambas creaciones. su relacion se
establece en terminos de subordinacion de una a la otra. de contactos semanticos. de
indexacion de influencias. v ast se ignora la fuerza que puede hacer viable una
comunicacion de iguales v una convergencia en un espacio unico. con funciones bien
delineadas para cada ura.

A lo largo del poema. va sea por reterencia explicita va sea por el poder insinuante
de las construcciones verbales. a lo que apunta obsesivamente la inferencia de la tradicion
del cante es a la presencia de una colectividad que. activamente. construve un mundo
jondo. Esto significa. entre otras cosas. que la musica. incierta semanticamente como
punto de comparacion entre su referente extra-artistico v su semiosis estética. provee la
poesia de un espacio de performance. especifico v matizado plenamente: le proporciona
las coordenadas estéticas del espacio v del tiempo en el que es posible la operatividad
eético-esteética plena del poema. Las figuras antropomorficas cuva raiz se encuentra en el
terreno nominal de la musica o los géneros musicales que se cantan en los poemas de
Lorca instalan en el libro no solo un ambiente vivenciado. sino un mundo integro. a tuerza
de explotar las reminiscencias evocadoras. restaurando sus multiples sentidos o
posibilidades de actuacion. ¢ integrado bajo una perspectiva unica. Esto nada tiene que
ver con el significado o la clasificacion de los geéneros musicales o poéticos: el sentido
nominal encuentra su plenitud no solo partiendo de la musica. sino regresando al espacio
en que la musica opera como topos vital de arte v que le es propio: a la comunidad.
concebida como propia por el vo lirico. La comunidad es intrinseca. es la que el oema...
crea dentro de sus limites. comprobando la imprescindibilidad de los actores v lo

inevitable de sus actos con base en la coercion v la coherencia con la que las diversas



caractensticas encajan con las premisas establecidas por fos poemas. Pero parte de esta
mstancia imtrmseca se forja en ¢f limite entre ficaien v reahdad: ¢ la importancia que
cobra la comunidad para ¢f vo lirice. como conciencia antepuesta. come voz de coro.
como poseedora de enunciados distintos a los del vo. pero que a la vez condicionan las
posibilidades discursivas de el s decir. los poemas se crean v crean su mundo
simultaneamente: pero en esta medida. dependen de un mundo visto axiologicamente
como construccion que axialmente evoluciona por medio de musica. verso v expresion
corporal propios. Estos clementos nunca serian plenamente entendidos. en cuanto
representativos de un mundo externo. sin una relacion con la comumdad a la que
pertenecen: serian nactivos. como lo seran para cualquier lector que ignore por completo
fa nocion de “cante hondo™. Pero el problema no es solamente cognitivo. La presencia de
una comunidad productora de cuitura musical en el entramado del /’oema... revela el nexo
del poeta con un material humano cuya posicion vital no puede mas que afectar la actitud
propia hacia el fenomeno culturai.

Las fuentes musicales de Lorca. vistas de este modo. no se llenan de un nuevo
significado. no revelan otro. oculto v captado por la audacia del poeta: son
especificamente interpretadas desde su origen de creacion —formas de expresion del
mundo tradicional. plenas de matices historicos—. hasta su presencia metapoética —
concrecion de la vision individual culta de las conferencias. inmersa en su contexto— v
vueitas realidad en la obligatoriedad del acto personal con repercusiones comunitarias en
el poema culto. que incluye la fuente. al poeta. y a la comunidad receptora creada en la
encrucijada multiple del encuentro entre los tres dentro del poema.

El Poema... presenta una indiscutible unidad producida sobre la base de su
“reterencialidad™ v construccion discursiva. Dentro de este marco. la “Escena del teniente
coronel de la Guardia Civil™ v “El didlogo del Amargo™ provocan un aparente
rompimiento. Estableciendo la profunda distancia entre una v otra expresion artistica —la
de Lorca v la del cante tradicional— tanto en el aspecto formal como en el tematico. asi

como definiendo los acercamientos sobre espacios limitrofes entre ambas. creo que se



fa/

puede hacer ver como el ’oema.... sin dejar nunca su momento espaciotemporal tanto de
inspiracion como de pertenencia. es la construccion de cierto tipo de mundo particular en

el que los personajes de los dialogos son posibles v sus actos. verosimiles.



IV. Pintura v poesia: ¢l cubismo v el Poema del Cante Jondo

Si en la mavona de las secciones del Voema... s¢ advierten lazos entre poesia v
generos musicales. hay otras  —Grafico de la petenera™ v “Vinetas tlamencas™ — en las
que los utulos plasman la supresion nominal de la poesia en tavor de referencias a las
artes plasticas v en especial a la pinwura. I's bastante conocida la atraccion del poeta por
este arte. que practico v trato tambi¢n como critico.”™’. I'n esta seccion me interesa
encontrar los puntos conceptuales en los que se presenta como posible la confluencia de
principios plasticos con principios literarios. En términos mas concretos pretendo
identificar los posibles vinculos del P’oema... con el cubismo. primero en cierto nivel de
abstraccion ¢en el que se advierta la comcidencia teorica entre ¢l inicio de la escuela
cubista v 1o que las vanguardias de principio de sigio ——como también los poetas de la
generacion del 27 — llaman “la nueva poesia™ —pero no sobre la base de las pretensiones
de coincidencia entre cubismo. pureza poetica v desconexion de la realidad —. para luego
sentar las bases del analisis posterior de las dos secciones del /’oema... cuvos titulos
aluden directamente a la pintura v de los dos dialogos finales. por su calidad de estampas
iconicas.™
Segun Brihuega.

Hablar de la literatura v pintura cubistas. expresionistas o surrealistas es algo que, para
salir de las clasificaciones provisionales (que luego no hay quien las dernbe) v del
atractivo anecdotario de los comentarios ingeniosos v sugerentes. necesita una profunda
meditacion acerca de lo que representan la determunacion categorial de las estructuras
linguisticas v los estatutos objetuales de lo plastico v lo literario en base al (si¢') encuentro
de una posible permeabilidad sintactica o semantica: [...] se hace necesario superar ese

*** Gracias a una recomendacion de Sebastian Gasch. la incursion publica de Lorca en la pintura se
efectua el 25 de jumio de 1927 con una exposicion de 24 dibujos en la galeria Dalmau en Barcelona. Ln ano
despues Lorca presenta dibujos suvos en Hospitalet. en el marco de una exposicion colectiva a la que
suceden la de Casa de los Tiros en Granada en 1929 v la del Ateneo de Huelva en 1932, para mas datos.
vease Jaime Brihuega. Lay vanguardias artisucas en Espana. 1909-1936. Madnd. Istmo. 1981, p. 277 v
nota 426. p. 306

! Si bien aqui me restrinjo a las secciones mencionadas. esto no significa que procedimientos en
los que se contempla hibridacion de principios esteticos literarios v plasticos no se encuentran en otras
secciones del P’ocma
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escalon que habitualmente separa las mtuiciones poeticas de la critica hiterana o artistica
de una vractica cientfica | | ©

Partiendo de la atirmacion del estudioso. me propongo sceuir crertas claves bastante
reconocidas v ampliamente aceptadas como base conceptual del fenomeno “cubismo™ por
los especialistas en teorta v critica de este campo. para vuxtaponerlas como posibles
principios esteticos de la poesia lorquiana. ¢n tuncion de la representacion de mundo en
el Poema.... problema que se vincula con la obra artistica como praxis especifica de la
relacion entre el creador v la realidad exterior a su obra. Por otra parte. me interesa
indagar. en un segundo momento. los elementos artisticos que aporta la conceptualizacion
cubista en mu propia experiencia de lectura de “Grafico de la petenera™ “Videtas
tlamencas™ \ los Dialozos.

Dentro de las vinguardias espanolas v por medio de las revistas culturaies —
canal privilegiado para tal efecto—. los discursos plastico v literario guardan. tanto
teorica ¢como practicamente. una comunicacion cexcepcional en lo que es
historicamente la relacion entre ambas artes. aunque sus lazos se estrechan mas por la
necesidad de una ofensiva generalizada frente al arte de las generaciones pasadas v una
defensa ante los ataques contra la actividad v actitud artisticas del nuevo arte. que por
una verdadera comunion de principios artisticos. reconocida entre exponentes de
ambos campos.™

En un principio —de 1907 a 1910— v partiendo de la ambigiiedad espacial
propuesta por Cézanne. la pintura cubista ataca el concepto clasico de espacialidad. la
idea del punto de vista unico desde el cual se plasma pictoricamente el objeto real. el
orden clasico de la figura humana. la causalidad de una fuente unica de luz. el uso realista
e impresionista del claroscuro. la presentacion ilusionista del objeto real. Esto tiene como
consecuencia que. entre 1910 v 1912, se extreme la tension entre lo reconocible. por

representativo de una realidad visual exterior a la obra. v lo perceptible. por conceptual

* Ihud . pp 427-428.
b . pp. 424-420
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dentro de ella. A parur de 1912, entra en las obras cubistas ¢l cofiuge. que nene como
funcion representar la totahdad de una realidad con base en una parte de ella. lo cual
inaugura un nuevo rasego del arte cubista: fa simultanerdad. a partir de la inclusion de mas
de un plano de representatividad del mundo real. Recortes de periodico. letreros v objetos
fragmentados nrumpen en el cuadro creando una especie de tridimensionalidad espacial.
como tambien planos que desestabilizan los codigos de representacion tradicionales del
dibujo v del color. En 1918 v a parur del collage. se llega al cubismo sintético cuya
propuesta espacial tiende a distinguir los planos por medio de zonas de colores no
continuas. 1 representante mas importante de esta fase cubista es Juan Gris.™ Edward F.
Frv considera del siguiente modo la pracuca del cubismo sintetico:

In adamion to the usual cubist mterfocking cotour pianes. the mdividual synthesized signs
are reiated to each other by a varnety of other means. most pronminent of which 1s visual
riveune | ] morphologicallyv simmlar elements. such as circles. are emphasized n the
separate signs to which thev belong. ™

Como se vera en el anaiisis de los poemas. la afirmacion del estudioso puede resultar
motivante respecto de los elementos plasticos que producen efectos de “rima™ visual. v
en el caso de la poesia. respecto de elementos plastico-discursivos que marcan franjas
poeticas aparentemente inconexas. al constituir rimas auditivo-visuales o cromatico-
discursivas.

El cubismo propone una nueva manera de ver v organizar artisticamente la
realidad. la tradicion plastica v la representacion de las emociones. con base en la
conceptualizacion de los volumenes. del movimiento v de la estructura de cuerpos.
objetos v paisajes. [l alejamiento de cierto tipo de representacion analogica de la
existencia implica una mediacion conceptual entre “naturaleza-realidad™ v arte que. segun

Fryv. tiene que ver con el cambio ideologico que se produce en funcion del paso de la

** Para informacion pormenorizada sobre el cubismo. vease Edward F. Frv. (‘ubism. London,
Thames and Hudson. 1966, pp. 9-35
“* Ihud . p. 34: el subravado es mio
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filosotia bergsomana a la fenomenologia de Husserl. ™ En el caso partcular de Espana.
Philip Silver senala que poco despues de la publicacion de las /deas de Husserl,

Madnid se convirtio ¢n uno de los contros pioneros de estudios fonomenologicos on
Europa | | Ortega ¢cra a la vez un esteta. un metatisico v un pensador polinico. v su
entustasmo por Husseri v Scheler se hacia sentir no soio en ia Facultad de Filosofia \
Letras de San Bermardo. sino tambien en el Ateneo. en la Residencia de Estudiantes v en
ol Centro de Estudios Historicos *

En otro momento s¢ ha hablado de las relaciones entre la estetica orteguiana v las
propuestas de poetica por parte de Lorca. [n este momento quiero regresar a las
atirmaciones de Lorca sobre la pintura cubista como descubridora del alma de las cosas
para encontrar en ella ciertas bases de intfluencia que tanto Silver como Fry mencionan. en
contextos distintos. Si se acepta que Husserl con la pracuca de la ¢poyé intenta despojar la
percepcion de los pre-juicios para llegar 2 un conocimiento esencial de las cosas. el
filosoto aleman sigue “estando en fa corriente central del idealismo cartesiano™ ™ La
opinion de Lorca sobre el cubismo es precisamente esencialista. Si lo anterior se combina
con que “[a]ll the critics of cubism. both during its life span and afterwards. agree that its
intentions were basically realistic™.™ parece surgir una contradizcion tacita entre los dos
estudiosos sajones que avudaria a aclarar algo que subvace en la conceptualizacion
problematica de Lorca en ¢l momento en que escribe su cenferencia sobre la nueva
pintura. Existe en el ambiente cultural una fuerte dominacion del pensamiento estético por
parte de Ortega v Gasset. quien concibe la fenomenologia en su vertiente mas idealista v.
por lo mismo. al ejercer su influencia en los poetas jovenes de su tiempo. crea en ellos una
predisposicion hacia las artes vanguardistas. Sin embargo. la veta realista. en otras
palabras. la innovacion que ofrece la desestabilizacion del punto de vista unico sobre la
realidad que propone el cubismo. poco tiene que ver con una biasqueda fenomenologica
para descubrir el “alma de las cosas™. \as bien. el cubismo intenta descubrir la falacia del

unico punto de vista sobre la recalidad. de reubicar la funcion del movimiento para la

“ Ihid . pp. 38-30

*7~Ortega v la Generacion de 1927, NRIFH. XX: 2 (1971). p. 371
¥ Ihid . p. 376

* Edward F. Frv. op. it p. 36
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aprecracion de laidenudad. la cuai depende obligatonamente del tiempo v del espacio que
ocupa ¢l espectador-creador trente a la reahidad. La muluphcaidad de puntos de vista en
mtegracton no saca a tlote la identidad univoca de lo que ia vista capta. sino que por el
contrario. desmiente la regulanidad formai lograda por fa estetica clasica. explotando la
irrupcion del movimiento. principio que atane tanto a quien pinta como a lo que es
representado.”

La relacion entre pintura cubista v literatura se crea desde muv temprano por
Apollinaire™ v Reverdv.”"” Las innovaciones plasticas relativas a los nuevos conceptos
de espacialidad repercutieron en las vanguardias literarias con el uso de los caligramas.
Desde esta perspectiva historica de indicios tormales. se¢ puede afirmar que hav actitudes
hiterarias v piasticas comunes trente a la creacion arustica: Lo mismo que los pintores.

Bl K

los poetas rechazan la imiacion™. Diametralmente opuesta a la simplicidad de
aseveraciones como la anterior. se encuentra la indagacion de espacios de comunicacion
entre las artes en runcion de una hermeneutica que atiende tanto la obra como la red de
implicaciones ideologicas ¢ historicas en las que ella nace v es recibida.

Hans-Georg Gadamer plantea el problema del arte moderno —a partir del cubismo

v la pintura abstracta— en funcion de la expresion. la interpretacion v la cohesion
estructural de la obra dentro de la oposicion entre arte v naturaleza. Yuxtaponiendo los
sentidos representativos-realistas del arte clasico con la composicion autonoma del

bodegon holandés v de la naturaleza muerta —ambos. ideologicamente marcados por su

™ Aceptando que Frv v Ortega tienen razon sobre el punto de partida fenomenologico del cubismo
v la fenomenciogia como tendencia idealista. lo anterior no implica que el cubismo. partiendo de principios
fenomenologicos. busque esencias. mas todavia si se considera como una corriente estetica realista. El que
una tendencia arustica tenga bases filosoficas es mas que obvio. pero que se oriente de manera identica al
pensamiento 2:peculativo hacia el mundo es dificilmente comprobable. La vision 1dealista del arte implica
una busqueda de esencias. pero esto no significa que el propio arte sea una expresion estetica de doctrinas
filosoricas.

" Fr opma que las teorias del cubismo formuladas por el poeta frances desembocaron. en algun
momento. en :siones falsas ue ¢sta escueia. i . p. 10

™ Sobre la aportacion fundamental de Reverdy. respecto del trafico de principios plasticos en
cuestiones literanas. vease Denis Milhau. “Lecture du cubisme par deux poetes. Apoilinaire et Reverdy ™.
Lurope. 638-~39 (uin-juillet 1982). pp. 44-50

" Maurice Serullaz. ./ cubismo. tr. Francesc Decauet. Barcelona. Oikos-Tau. 1975, p. 23
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sentido trascendental— . ¢l filosoto traza brevemente la hinea del pensamiento teorico que
lleva hasta la necesidad evolutiva de la composicion cubista v fa pintura moderna. Ll
problema central. la relacion entre arte v naturaleza. se plantea asi desde la interrogante
del sistema coherente v total de la obra. v desde cierto sentido interpretativo. cuva
correspondencia con lo que se plasma en el objeto artistico es mas un indicio de
enmudecimiento elocuente que de significado expresado.

Se puede o no estar de acuerdo con el filosoto. pero en este momento si me interesa
su articulo es por cuanto s¢ comunica con Frv v que se puede conceptualizar como:
cubismo. un arte de propuestas realistas. Lejos de una terminologia estética tradicional.
estas “propuestas realistas” del cubismo adjudican al adjetivo una nueva acepcion que
impregna de un senudo ditferenciai tanto ¢l ejercicio del arte. en cuanto representacion.
como el mundo. en tanto representado en el arte.” ™ Es decir. si en el siglo XIX el realismo
se concibio como el tipo de arte que pretendio retratar una realidad. bajo el intlujo de un
positivismo regenerador.” ¢l cubismo propone un concepto nuevo de la realidad que
pretende refractar el principio de representacion v refractarse en el cuadro como realidad
representada. Esto no puede mas que partir de una propuesta ética. y una vision
totalizadora de la realidad estética que se vive en los momentos historicos en los que el
cubismo despierta en el ambiente el escozor del punto de vista propio del artista sobre el
mundo. l.a existencia del mundo que se ensava en el cuadro coincide con el traslape de
versiones dependientes de la movilidad espaciotemporal. que revela por medio de los
mismos ojos una versatilidad inconcebible para la estetica clasica. Asi. se logra
multiplicar el sentido de lo referido para coincidir mas con su realidad siempre en
proceso. No se trata de imprimir la subjetividad v el relativismo de quien mira. sino de

combinar cierta vision estatica con la naturaleza movil del acontecimiento. v en este

“* Cfr. Con la concepcion de acercamiento entre Romanticismo. Simbolismo v Realismo. propuesto
por Wilson v Jauss. capitulo I. pp. 25-27

e . . . . o . N

" Para un novelista como Galdos. por ejemplo. la realidad se impone v exige ser descrita. activada

: €] ) g
en su totalidad sistematica con el fin de cierto didactismo conductista. Para el arte cubista lo proponderante
es la versatilidad de la realidad dependiente del concepto que el artista fabrica. tomando en cuenta las
implicaciones eticas de la pretendida univocidad que el mismo quiere desmentir.
p P
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travecto. por definicion oximmoron para ia estetica antertor ai cubismo. de detinir el sujeto
a partir de su relacion con el obieto.

Otros estudiosos ahondan mas en ¢l problema. siguiendo una ruta que acerca el
cubismo plastico al “cubismo literario™. basandose en fa sucesion de movimientos o
escuelas artisticas que a principios de siglo buscan plasmar en sus obras una vision de su
concepto de naturaleza v mundo exterior. con tal de volver la estetica un conocimiento
conceptual. promotor de cambios ideologicos. fundados sobre la especifidad de sus
medios artisticos. Pasando del fovismo al cubismo

{d]e la violence rutilante de leur decouverte de |'expressivite specifique de la matiere
coloree. les peintres seraient passes a la recherche de I'abstraction constructive de cette
expresivite. en abandonnant le carcan illusioniste et cuiturel du dessmn mutaut. encore
present chez les fauves. pour se desager de l'assujertissement a un vaine “realisme”
naturaliste et svmoolique. et trouve une construction propre a ia matiere picturale. dans
I"articulation compiexe ot contradictoire de la couleur. de la mauere et de Ia forme
representative mais autre que ie represente. ou ia representation devient puissance reelle.

0

abstraite du reel. mvention concrete de I"'appropriation du reel en son image produite.”
Para apropiarse estética o cognitivamente del mundo. ¢l cubismo lo primero que quiere
derrumbar son las exigencias de obligatoriedad de algunos principios que. concerniendo
conceptos propios de cierto momento historico. filosofico v cientifico. se habian vuelto
axiomas irrefutables. En el caso de la pintura. son fundamentales la concepcion del
espacio v la coherente representacion de los sentimientos. Segun Maurice Mourter el cine
de influencia cubista no solo comprueba la multiplicidad de distintos puntos de vista sobre
la reahidad. sino que “[il] habitue "1l a considérer | universe méme. non plus comme un
continuum. mais comme un kaléidoscope de fragments™ .~

En su lectura de Demaoiselles d"Avignon (Picasso. 1907). Mourier explota la
fragmentacion v la discontinuidad —segun una vision estatica de la pintura—.

considerando que los diversos planos sucesivos de expresion de experiencias vividas. que

™ El problema de la conceptualizacion en la pintura cubista. lleva la discusion. obligatoriamente. al
aived cognoscitivo. donde empatia o apreciacion estetica se encuentran en armonia o entrentamiento con lo
que se puede o se desea “saber” sobre el mundo. Respecto de este elemento v los cuadros de Picasso.
Reverdv afirmaba: “ils ne sont pas objets de reconnaissance mais evidences de connaissance . Denis
Milhau. art. cit . pp. 46 v 40,

" \Maurice Mourier. “Max joue aux cubes”. Lurope. 638-639 (uin-puillet 1982). p 80
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se conceptualizan a raiz de la dislocacion de los gestos. son ¢l logro del cuadro.”™ Fl
clemento antertor  —conjuncion de  procedimientos  formales.  correspondientes  a
principios conceptuales. para expresar una Vision o representar un proceso Cognitivo cuyvo
obieto sea la realidad. con un fin estetico especttico -, ~¢ puede comparar con la fractura
de los elementos genéricos. enraizada en la inclusion de los Dialogos finales en el
Poema.... con la manera de escenificar una estampa cuva productividad de sentido se basa
en su fragmentacion. Lo mismo se puede decir en relacion con la estructura progresiva de
las secciones v de los poemas dentro de las sceciones del libro. La propuesta interpretativa
podia concretarse en los siguientes términos: entender fos gestos como extension temporal
de un suceso tacito en su plasmacion. v operauvo. desde la huella que va dejando en el
discurso. El senudo tragico de la contnudad se atenua por la trazmentacion. que deja la
tlusion sentimental en el plano de la sugestion. atravesando el proceso receptivo en la
medida que asombra por las consecuencias. a saber. ¢n tanto sentudo global creado
conceptualmente en el lector. Es en esta medida en que el cubismo v los acontecimientos
liricos pueden tocarse como propuestas de ver la obra de arte en su relacion obligatoria
con el mundo. en su postura ¢tica v estética trente a ¢él. en el involucramiento de la
cognicion v la ética para el logro estético.

Sin intencion de que se reduzca el Poema... a una propuesta cubista lirica. se
pueden plantear ciertos criterios para el rastreo de procedimientos liricos que tienen como
proposito establecer una vision representacional del mundo parecida a las
conceptualizaciones cubistas en relacion con el tema. Estos procesos liricos tendran que
ver con la desestabilizacion del punto de vista unico. la creacion de imagenes poéticas
totales basadas en la fragmentacion. cuva funcion sera poner de relieve que la movilidad
de lo plasmado implica la conceptualizacion del acontecimiento interno al texto. y de ahi.
la resemantizacion de esta realidad de la que el poema parte referencialmente. Los

procedimientos especificos en el /’o¢ma... son: primero. un sentido de narratividad

" Ihud.. p. 91
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fragmentada v simultanca. con zonas superpuestas de desarrolfo. cuvas partes se
relacionen a raiz de “framjas™ discursivas. predomimante v genéricamente comunicantes.
con base en elementos tales como iactos. actores. lugares v mouvos discursivos. Segundo.
la presencia cast simultanca de distintos puntos de vista que se plantee enunciativamente
como perspectivismo multiple. Tercero. desarticulacion discursiva cuva trascendencia
tfactual. dentro del mundo del Poema.... produzca cefectos de  “deformacion.”
fragmentariedad v alteracion no metatorica de las propiedades genericas de las figuras que
vehiculan  esta  desarticulacion.  Cuarto. reacomodo no metaforico del posible
acontecimiento —acto lirico— con rasgos evidentemente arquitectonicos que impliquen
una actitud subversiva hacia prejuicios genéricos de los elementos factuales-discursivos

an el Poema acl Canme Jondo.
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El Poema del Cante Jondo v la critica

l.evendo estudios sobre la obra de Lorca —y no solo de Lorca — no es raro topar
con terminos como “revelacion”. “verdad” v Cesencia”. Por obra de una miustica de la
recepeion. muchos de los lectores criticos -—quiza en el ansia de implantar sus juicios de
valor como parte de la excgesis de los textos. ¢s decir. avalando sus apreciaciones
estéticas por fa via de marcos teoricos. analiticos o. simpiemente. académicos— no dejan
de alabar la gemalidad con la que Lorca logro llegar a la esencia. por ejemplo. del cante
jondo. Sin embargo. esta esencia —como cualquier otra— es bastante mas huidiza de lo

. Y . o0
que consiguen aprehender dos o res metaforas mas o menos logradas. -

™ La crinica ha encontrado en ei /ocmia. . ia recreacion tanto de los paisajes andaluces “naturales”
como la elaboracion simbolica de lo que Lorca crea como geografia regional en algunas partes de la
conferencia sobre el cante: “Lo que proponen sus poemas [se habla del P’o¢ma...] es una vision estilizada.
muy flamenca. de su Andalucia. con sus campos de olivos v sus gitanos altivos. apasionados v fantasticos:
una sucesion de ambientes noctumos. de juergas o de duelos. v lo mas dificil. sin duda. la emocion pura v
desnuda. escalofriante e mefable. que produce en el auditorio receptivo el cante con duende. No le interesa
el relato. sino la sugestion de impresiones fugitivas por medio de fulgurantes metaforas [. .] Los paisajes se
limitan. como en la lirica popular. a los elementos imprescindibles cargados de significaciones animistas o
de connotaciones simbolicas . (Bemard Leblon. art. cit. pp. 73-74). Por medio de afirmaciones por el estilo
se delinea una tendencia critica que relaciona intrinsecamente el evento cultural del concurso. la presencia
de la tradicion en el espacio geografico-historico v la produccion literana culta de Lorca —tanto la poetica
como la ensavistica: la clara referencia al duende remite a la conferencia de Lorca titulada “Teoria y juego
del duende™ Otra veruente critica asocia el /oc¢ma... tanto con ia “esencia del cante”—concepto de por si
vago en su definicion— como con el entomo social. sin ningun tipo de transicion que mediara entre la
percepcion de la exterioridad v ei proceso estetico de tematizacion poetica: “Lorca llega a encamar en su
verso la esencia musical del cante nusmo. el contenido de sentimiento v pasion que en el se expresa v hasta
el fondo real plastico donde esa musica v esos sentimientos se crean [...] El *Cante Jondo™ es la expresion
del hombre herido mortalmente por una sociedad que lo margina™. (Manuel Antonio Arango, “Dolor.
muerte v mito en el Pocma del Cante Jondo™. Cuadernos Hispanoamericanos. 435-436 (1986). pp. 575).
Norman C. Miller dice: “Each of these four songs [se refiere a las primeras cuatro partes constitutivas del
Poema...] consists of a varving number of poems that reveal different phases of the poet’s subjective
reaction to the music or spirit of the particular canre™. (Garcia Lorca's Poema del Cante Jondo. London.
Tamesis Books Limited. 1978. p. 68). En ocasiones la critica ha llegado a ver la relacion entre tradicion
musical v creacion poetica culta como la de causa-efecto o como la de recreacion personal emotiva que
parte de un origen no adulterado v que enlaza la supuesta percepcion de Lorca con la mtencionaiidad de su
poesia. En el caso del "Poema de la siguiriva™. para Christian de Paepe. “El desarrollo del poema. con su
movimiento procesional en forma de “paso’. viene ¢n linea directa de la estructura proma del canie
popular. Esto se comprucha comparando el orden de las composiciones de la siguiriva lorquiana con la
descripcion que ¢l poeta hace en las conferencias sobre el cante jondo ™. (Federico Garcia Lorca. oema....
p.111. el subravado es mio. Aqui se crea una cadena continua que une el evento tradicional. la poesia. v el
ensavo. Resulta sorprendente que en esta cita se identifique la imagen de la siguiriva gitana en la poesia no
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Gonzaio Navajas defiende la idea de que la verdad vincuiada con el conocimiento
vocon la hibertad de ser de las cosas que s¢ desean cogniivamente “concuerda con la
naturaleza de la ficcion. porque fa ficcion se acerca al mundo dejando que las cosas sean.
no para definirias. sino para que se manitiesten en el texto en su realidad autentica™ ™' La
idea es considerablemente “peregrina™: este “dejar que las cosas sean” resulta casi
subversivo trente a la regla de verosimilitud narrativa. a la sucesion causal de los hechos
en el relato. aun frente a las rupturas de la logica espaciotemporal. etc. Por otra parte.
pensar en “lo auténtico” de las cosas ¢s implicitamente marcar la posibilidad de su
falsedad. cuestion que despierta mas de una inconformidad desde el punto de vista tanto
estetico como etico.

1l teorico protundiza su stlogismo de la siguiente manera: “Para ia ticcion. el tema
de la verdad no tiene sentido como la detinicion de una esencia: la verdad se considera un
metodo v una actitud de aproximacion a la realidad total: la ficcion aspira no tanto a fijar
conclusivamente esa realidad como a situarse ante ella con una perspectiva mas
legitima™."" La palabra “verdad” \ el giro “mas legitima™ obligan a pensar en sus
contrarios Vv en los otros miembros “menos legitimos™ de la comparacion. Se trata desde
todos los puntos de vista de apreciaciones bastante infundadas. que remueven una y otra
vez el ansia de esencia. tipica de tendencia filosofica idealista. Pero pensar asi —a saber.
creer en la existencia de “esencias”— es olvidar la presencia vertical de categorias como
canon. estetica dominante. institucion literaria. Si bien es indudable que Lorca pretende
entender v explicar una parcela del mundo del cante jondo —esto se constata en las
conferencias v se retoma desde distinta perspectiva en la creacion lirica—. no es licito

reducir sus textos a la prueba de busqueda v encuentro de alguna “verdad™ o “esencia”. La

desde la tradicion. sino desde el concepto que de ella expresa Lorca en su conferencia: finalmente. por la
mtervencion del critico el poeta ha logrado formar parte de este entomo cultural que contribuve a los
cambios en el cante jonde +. ii0 precisamente con sus poemas. sino con sus apreciaciones hermeneuticas en
tomo al cante Cfr. con “Los verdaderos poemas del ‘cante jondo™ estan. en substancia. sobre una veleta
ideal que cambia de direccion con el aire del Tiempo ™. ((onrerencias 1. p. 72).

™ Mimesis v enltura en la ticcion. London. Tamesis Book Limited. 1085, p. 185

“UIhid . p.188
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relacton entre poesia v conterencias sobre ¢l cante. sus puntos ¢n comun. demuestran una
platatorma de i1deas que van de unos a otros textos. Ll estuerzo lorquiano por promover
plantcamientos v realizaciones esteticas tene. por o menos. una razon clara. que
pertencce al campo extraestetico: la atribucion exclusiva de la wadicion del cante jondo al
mundo andaluz: v esto se¢ declara en los juicios de valor que hay en los textos prosisticos
sobre el cante jondo. Sin embargo. tambi¢n es innegable que poesia v conterencias. por
sus naturalezas genéricas respectivas. deben destacar en el analisis. no tanto por sus
atimdades tematicas como por las diferencias que los caracterizan. en tanto expresiones
destinadas a diversos ambitos de escritura v de recepcion.

Parte de la critica sobre Lorca -—v en especial sobre el /’oema.. — describe la
creacion poetica en terminos del andalucismo del poeta. Reduce - quizas desde su
perspectiva. abre— la poesia del granadino a un intento por expresar io originario que se
suele ver encarnado en la oposicion de amor-muerte. De este modo los “objetos™
particulares del Poema... son tratados como simbolos del binomio va mencionado: ~A
traves de unos simbolos concretisimos v con admirable economia de palabras el poeta
concreta en el sonido de la guitarra dos grandes temas de su canto elegiaco: la
insatisfaccion del deseo. la muerte”. ™ Este tipo de apreciaciones son reiterantes en
diversos criticos v tienden a ser acompanadas por juicios de valor sobre la poesia
lorquiana. que llevan inevitablemente a una sublimacion. Segun Debicki. “importa notar
[...] como la transformacion de la realidad sirve frecuentemente [...] para destacar el valor
del canto v de todo arte creador. Por medio de varios recursos estilizadores. Lorca nos
hace sentir como la cancion. v toda obra de arte. captan valores esenciales de la vida v se
sobreponen a los episodios triviales™. ™" La busqueda de lo esencial en el Poema... tiene
dos claras vertientes criticas: una que ve en los poemas la auténtica representacion del

mundo andaluz —a veces hasta de la esencia del ser espanol— v otra. que adjudica a los

" Hemandez. p. 35.
™" Andrew Debicki. “Federico Garcia Lorca: estilizacion v vision de la poesia™. on lldefonso-
Manuei Gil (comp.), op. .. p. 94
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textos la revelacton de Ia esencia del cante jondo. U n ¢iempio de esta ultima es la
afirmacion de Loughran. quien sostiene que aigunos ciiticos provectan “the nistaken
impression that these excellent poems are more an attempt at reconstructing a tlamenco
performance than the evocation of the essence of cante jondo. which they are™. ™ De
entre los trabajos sobre la poesia de Lorca en general ¢l de Christoph Eich es el que mas
hace hincapie en que ciertos significados simbolicos de los poemas son atribuibles a
concepciones particulares de los andaluces v del pueblo espanol en general. Hablando de
uno de los poemas de la primera seccion. el critico atirma: “El solitario dialogo con la
cuitarra pasa a ser un dialogo con la colectividad. Todos perciben oscuramente lo que alli
se expresa: o/ dolor umpersonal de o viver vomore. Y Lorca mismo se sabe parte de
ellos™ " El comentario anterior. si bien parte de “La guntarra™. atane la totalidad de la
seccion de la Siguiriva. Al hablar del dolor impersonal de la vida v la muerte. el critico
rebasa el poema v la circunstancia particular de secuencias. personajes. configuracion de
mundo poetico. para desembocar en la generalidad de un binomio ponderado en vida v en
literatura. Pero entonces cual es la particularidad del poema v de esta comunidad a la que
el mismo Lorca pertenece. si solo se trata de la oposicion entre vida v muerte v del dolor
que esto provoca? ;Cual es la razon de insistir estéticamente. en los términos definidos
por el critico. sobre la angustia trivial. por mas profunda que sea. del ser humano? ;La
oposicion entre vida v muerte vale lo mismo en todo tipo de contextos? Si Lorca habla de
este binomio. habla de él en cierto contexto. Es en las particulares circunstancias textuales
donde el binomio. si es que forma la base semantica del poema. cobra valor interpretable:
es en esta sociedad que se implica indirectamente. en este momento historico. bajo la
regularizacion de las implicaciones estético-éticas del poema en si. que amor v muerte se
pueden entender: amor v muerte se particularizan solo a partir de una axiologia textual

que revela la actitud estetica en relacion con la ética del vo lirico. Abstravéndose de las

" David K Loughran. /-cderico Garera Lorca. The poetry or lumits. London. Tamesis Books Ltd..
1078.p. 31

" Chnistoph Eich. /-vderico Garea Lorca. poeta de la intensidad. tr- Gonzalo Sobejano. Madnd.
Gredos. 2" adicion. 1970, p. 78. el subravado nuo.
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condicionantes arriba mencionadas. la criuca hace que el binomio se vueiva todavia mas
merte de 1o que va esta: que valga malterado para un autor v otro. para la novela v el
poema. para ei Renacimiento espanol que para alguna de las culturas wibales de Oceania.
[.a generalizacion se vuelve vacia cuando el critico atirma sobre ¢l mismo poema que el
sentimiento provocado ¢s “Julna melancoiia enjuta. sin lagrimas. que no envuelve al
individuo aislado. sino que ¢s comun a todos. Porque a todos les espera la muerte. Todos
han de pagar su tributo. Y asi. por o que tiene de comun a todos. la vida se hace
soportable v el aspero destino de los hombres se mitiga™.*" Pasando por encima del texto
se llega a afirmar que ¢l binomio semantico oposicional es ¢l “verdadero tema de estos
poemas del ume Jordo™ " Se trata de una vision esencialista en la que anidan las
rotundas atirmaciones sobre o andaluz v io espanol: univoco. ahistorico. esencial por
excelencia. Y asi. umida al senudo de la muerte que ¢l espanol se supone tiene va la
interpretacion del o¢ma .. como una manifestacion mas del alma del pueblo.™™

La opinion contraria respecto del andalucismo o gitanismo de Lorca. expresa otro
critico: gitano o no. espanol. andaluz el o los personajes centrales del ’oema... poco
afecta realmente para que vivan en el contexto del libro. descrito como un entramado
absolutamente desideologizado. en el que la figura humana no es mas que un fantasma
descarnado v metaforico:

[e]l gitano de Lorca no tiene realidad historica o sociai. no tiene densidad psicologica o
espesor humano. Es un puro ser de lenguaje. una palabra cuva evolucion semantica puede
reconstruirse desde /./hro de Poemas hasta Romancero ¢itano. una palabra de la cual
Lorca se propone agotar la carga poetica asociandola con otras palabras como luna.
cuchillo. verde. etc. [...] La actitud poetica consiste primero en no partir de la realidad. en

00

darles (vi¢) las espaldas a la realidad™

No obstante ¢l deseo del critico. las palabras “gitano™. “luna™. “cuchillo™. “verde”

significan plena v activamente cuando. ademas de su sentido de diccionario. se impregnan

Lo .

" Lo .

™ Ihid . pp. 80-83

" Pedro Cordoba Montova. ““Lorca teorico del lenguaje o el origen sentimental de las palabras™. en
AANY . Homenaie a Federico Garea Lorca. Toulouse. Universite de Toulouse-Le Mirail Service des

Publications. col. Travaux de I'Universite. Serie A-n® XX. 1082 pp. 141 v 142,
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de sentidos contextuales v extraiiteranios. La respuesta a Cordoba \Montova viene de
Marte affranque quien. siguiendo la pista de la conciencia social de Garera Lorca por
medio de su obra literaria v sus entrevistas. Hega a la conclusion de que fa conviceion
revolucionana de Lorca es patente en su preocupacion tanto escritural como vital: “es
como escritor. v sobre todo como  draniaturgo. como ¢l quiere contribuir a esa
revolucion™. Sin embargo. para el alimo tiempo de su vida. segun ¢l mismo articulo. en el
pensamiento de Lorca la idea de revolucion/contrarrevolucion se ha cristalizado en el
horror hacia la Guerra. como faceta de una represion particular.’'” Si bien en el articulo
citado se trata de la conciencia revolucionaria v politica de Lorca. es licito partir de ella.
también. a la hora de estudiar la reaccion ideologica v estetica del poeta frente a la
condicion marginal de ios gianos v de sus productos arusticos v culturaies. Cordoba
\lontova ve las palabras despojadas de su historia ¢ involucramiento cultural. como
vocablos literarios entregados a la asepsia de la tradicion. El critico olvida que antes de
ser palabras literaras. figuras de personajes. estos clementos existieron fuera de los
textos. v si entraron en ellos fue por la explicita presencia de un sistema valorativo que el
poeta manifiesta. de una realidad textual que refleja v refracta una atmosfera social.™"'
Otro topico de la critica sobre Lorca. es la relacion de su obra con la tradicion oral.
Me parece representativo de la mejor vertiente de este tipo de trabajos. un articulo en el

que se intenta escudrinar la manera lorquiana de desmentir las expectativas de

0

Puertas abiertas v cerradas en la poesia v el teatro de Garcia Lorca™ en lldefonso-Manuel Gil
(comp.). op. cir.. pp. 267 v 268 Sobre la relacion de la tradicion jonda con la conciencia social del gitano v
el trasfondo de rebeldia v protesta en contra de la marginacion. v tambieén sobre las raices de revuelta social
que provocan el surgimiento v la consolidacion del cante jondo como expresion de los gitanos. campesinos
v. en general. desamparados de Andalucia. vease tambien Feélix Grande. Garcia Lorca v ¢l flamenco,
Madnid. Mondadori. 1992 pp. 90-9] v 90-102. Con estas referencias quiero sefalar que es impensable
considerar al “gitano” como carente de connotaciones sociales. asi como meé parece infructuoso desligar su
cultura de la margmacion social sufiida. La .clacion entre condicion social v tradicion contestatana
obviamente no es mecanica. pero en el caso de los gitanos me parece licito el enlazamiento de las dos
categonas. para poder regresar al punto etico adoptado por la poesia de Lorca al tratar. esteticamente. el
cante jondo.
“"'Mijail M. Bajtin (Pavel N Medvedev). /:/ método tormal.... pp. 30-61
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prenotoriedad que vinculan la lirica culta con la wadicion oral.’ = \preciando
comparativamente las innovaciones cn la tradicion tanto culta como popular. se desarrolla
la mterpretacion de €. B. NMoms. U na de las preocupaciones de Noms es la de las
relaciones ideologica v cognitivamente mauzadas entre ¢l nominaiismo de los titulos v el
ambiente cultural de la creacion poetica. Por medio de reterencias a la histona del cante
jondo v a los conocimientos de Lorca sobre la cuestion. Morris demuestra que lo que el
poeta presenta en sus conferencias como cante jondo. es una apreciacion cuva finalidad
no es solo la informacion. sino ¢l influjo sobre la valoracion del cante jondo por su
publico. El estudioso rastrea. también. la tradicion culta de la que breba Lorca. para
concluir que Lorca en su poesia no intenta detinir el cante jondo como expresion literaria
v que frente al tenomeno culturai manuene independencia en cuanto a las tormas. el
ritmo. ¢l contenido v ¢l Iéxico. Morris considera el /’oema... como un intento exitoso de

comprender el mundo de la actividad cultural del cante jondo:

There 1s no confusion n Voema del cante jondo: Lorca convinces us that he understood
cante jondo with piercing clarity: he also convinces us that we will understand it by using
him as a poetic mediun by which his responses to it will tell us more about its nature and
the thrill it inspires than any number of eamest definitions "

En el aspecto de la relacion de Lorca con la tradicion literaria. la critica es
divergente. Por una parte. existen académicos que avalan el apego de Lorca a una practica

poetica que tenia mucho del legado tradicional o del humanismo de A. \Machado v. por

> ~Daniel Devoro. art. cit.. en lldefonso-Manuel Gil (comp.). op. cir.. 1973, pp. 115-165. Sobre
los elementos tradicionales que recorren el /ocma ... vease en especial las paginas entre 140-142. Aqui se
trabaja el elemento tradicional como una base que se pretende utilizar con fines distintos a los de su calidad
tradicionai. El estudioso presenta diversos ejemplos —versos que recuerdan saetas. uso de giros populares.
alusion a romances tradicionales— que encuentran soluciones lejos de la tradicion. En “Memento™. por
ejemplo. Lorca desmiente las expectativas tradicionales creadas. segun Devoto. al hacer que el personaje
pida que lo entierren —despues de una cadena de alusiones a la manera de la poesia tradicional— en una
veleta.

Y C. Brian Mornis. Son of Andalusta. 1he vrical landscapes or Federico Gareia Lorea.
Liverpool. Liverpool University Press. 1907 pp. 182-195. la cita es de la pagma 195 Lo que para otros
criticos es clave de interpretacion global v de creacion simbolica. es decir. el deseo de Lorca por desvelar la
esencia andaluza con el l’ocma.... para Morrnis revela un sentido de libertad v reorganizacion axiologizada
de la realidad andaluza: ““’oema del cante jondo demonstrates repeatedly that the kev to Lorca’s treatment
of Andalusia 1s adaptation and inetrpretation”. thid.. p. 254.



154

otra. no falta quien quiere adjudicar al poeta una vision vanguardista de lo mas
estereotipada ¢ mjusta. incluso con la misma vanguardia.

Respecto de la relacion entre cultura de masas. clitismo. ruptura con la wadicion v
vanguardia. hav criticos como 2. G, Cantaris quien atirma que pocetas como \pollinaire.
Huidobro v Diego. a pesar de su deseo por desvincular la realidad de su plasmacion
textual. trabajan con materniales cuva ligazon con tiempos. espacios ¢ ideologias concretas
es indiscutible: ~Of course. alongside futurist technocratic culogy which hollows the
present into pure future. there is Apollinaire. Vicente Huidobro. and Gerardo Diego.
whose texts are marked by a disjuncture between the surface texture of the real and the
attempt to map its presence in terms of language. memory. and desire. srructures
iecessarthv impued with me. istory, and tradimion”™ ™ A partir de un planteamiento de
Walter Benjamin acerca de la supervivencia v vigencia de la cultura popular durante los
anos de vanguardismo a principios de sigio v el tono en que se reelaboran las fuentes
tradicionales. Cantaris. examinando someramente textos de Lorca v Albern. llega a la
conclusion de que los dos poetas se¢ alejan del elitismo que proclama Ortega en La
deshumanizacion del arte.— ~[an] unthinkably reactionary option for any writer with a

R o0 - ’ .
. en gran parte oponiéndolo a la conciencia social de los dos

social conscience™—
poetas. En cambio. Federico Bonaddio aboga por la conciencia vanguardista de Lorca.
basandose en una presunta opcion de Lorca por la poesia autonoma v antipopular.’
Refiriéndose al Poema del cante jondo. este critico afirma que no importa la razon por la
que el poeta trabaja tematica v formalmente con elementos de la tradicion popular de
Andalucia: “whether it be a wish to bring its artistic value to the attention of others or

. . . NI | [ -
simply indulge a personal predilection™. "' Ciertamente. las razones del critico son

" “Folk songsstreet song: poetry and popular tradition in the historical avant-garde”. en Derek
Harns (ed.). ( hanging nmes in Hispanie cuitere. Aberdeen. Central Services University of Aberdeen.
1995, pp. 84-85. el subravado es mio

M Ibui . p. ol

""" Federico Bonaddio. “Lorca and the Spamish avant-garde: autonomous and elitist art”. en Derek
Harns. op ¢ p. Y8,

i p 99
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coherentes con su propia vision del arte como disfrute hedonista que depende de una
tendencia hacia io Bello atemporal v ahistorico. Sin embargo. ¢i arcumento es invalido.
una vez que se comprucba que fa estetica no es ningun producto mdividual. que se
refactona con toda la red de elementos propios de una cultura v una clase social. Desde
este punto de vista. “arnsie value” implica un proceso anterior de evaluacion que poco o
nada tiene que ver con una presunta espontancidad en la formacion de criterios. sino que.
por el contrario. mnstala ¢n el proceso valorativo la eleccion de una cierta estética frente a
otras coexistentes. con base en la covuntura sociocultural del individuo. junto con un
aspecto de etica nreductible a la eleccion: mas todavia. si la pretension de quien elige la
estetica del cante ¢l caso de lLorca— no se limita. como crroneamente se puede
concedir en tanto opcion individual. al consumo personai —-por 10 demas imposible para
una cleccion estetica—. sino que sc¢ despliega dentro de un ambiente social al que desea
convencer de la validez del fenomeno cultural. Una forma estética. como eleccion. no
puede ser cuestion de “personal predilection”™: menos todavia puede ser una sutil manera
de disculparse por una apreciacion estética. Escoger como tema el mundo del cante jondo
indica un deseo de forinar parte de una wadicion e implica la plena conciencia de una
realidad estetizada. que se provecta en el libro de Lorca como uno de sus cauces creativos.
La realidad del cante jondo. fragmentada en la vivencia real. se vuelve ambiente total de
intencion \ estilo. Pero Lorca se relaciona con su materiai de manera distinta al la de
\Manuel Machado antes que ¢l o de José Bergamin despues: la manera lorquiana de aislar.
unificar v concluir en la forma arquitectonica del P’oema... ¢l mundo jondo es una opcion
valorativa que se desprende de una axiologia en debate dentro de la sociedad granadina a
principios de la década de 1920. La relacion de Lorca con la cultura tradicional se ha visto
como uno de los motores de la reorientacion poética que implica la generacion del 27:

Rather than evoking an organic. unified. rural or epic vision in opposition to a debased
modemutyv. Garcia Lorca and Alberti construct an avant-garde aesthetics of the fragment
through their use of popular culture: “la rumna historica. el fragmento lirico comido por la
arena. aparecen vivos como en ia primera manana de su vida®™ wrote Garcia Lorca of the
"Cante jondo’ Folk culture 1s here constructed as unconscious. irrational. subtextual
other ot a monological. codified social svstem. Rational. linear narrative i1s suspended in
an elaboration of the fragmentation inherent n the source matenal. the illusion of the



2g0's contro! over language 1s questioned. alone with authonal control of meanmg: 1t 1s
language and its other which speak. nurroring an aesthetics of the collective rather than
the mdividual: and the bedv becomes the tundamental category of experience mn
opposition to the realm of discourse ™

Con base en el provecho particular que sugieren usos del elemento tradicional como los
que ¢! critico adjudica a Lorca v Alberu. se hace patente la conciencia social v el
compromiso de la poesia de ambos escritores con su momento v con su sociedad v esto se
enfrenta a las visiones de una poesia elitista. autonoma o pura. que se pretende tal bajo el
influjo de pensadores como Ortega v Gasset o de poetas como Juan Ramon Jiménez.

Otra vertiente de la critica lorquiana se aboca a la busqueda de la trascendencia del
mito v de la cosmogonia propuesta por !a supuesta vasta antropomortizacion de la
naturaleza que presentan vanas obras de lLorca. U'n libro fundamental para esta
ortentacion es ¢l de Gustavo Correa. Ll crinco sostiene que. en relacion con rasgos
aglomerantes.

{l]a permanente transformacion de la realidad en un mundo de sostenida traslacion
metaforica. la manifiesta esulizacion v elaboracion de las imagenes v la presencia
continua de ciertos simbolos arquetipicos se revelan como la cristalizacion de un caudal
poderoso de energia poetica con arraigue en formas espirituales de milenana procedencia.
Se destaca asi el mito como el catalizador vasto v soterrano de esta poesia [ ..] El mito
preside Ia' estructuracion de la metafora v da la tonica a una vision general del
universo.

"'* Elias Geoffrey Cantaris. art. cit. pp. $9-90.

" La poesia minca de Federico Garera Lorea. Madrid. Gredos. 1970 p. 1. A lo largo de su obra
el critico identifica ciertos elementos clave para la inteleccion de la poesia de Lorca en un intento de
transitar desde las “cosmogonias ™. cristalizadas en ciertos mitos fundadores del imagimnario colectivo, a la
existencia mitica de la naturaleza v el caracter arquetipico de los personajes propios del mundo de Lorca:
“Situados en el plano del mito. parece evidente la presencia de un primitivismo especifico de pensamiento al
mismo tiempo que surge el problema de la relacion de esta actitud mental con la actividad poetica creadora.
En la obra de Federico Garcia Lorca brotan de una misma fuente originaria la estilizacion consciente de la
metafora v la calidad espontanea v primitiva de su mspiracion™. p. 16. Una de las caracteristicas de la
conciencia mitica es. segun Correa. “asignar a los atributos de la sustancia la calidad de lo real v objetivo™
p. 223. Esta traslacion de propiedad puede hacer que la luz se convierta cn flor. por ejemplo. A esta linea se
suscribe la posibilidad de antropomorfizacion de los elementos naturales. pp. 221-222: la confusion de los
espacios temporales o de los de diferentes acontecimientos: vida v muerte. suefio v wvigilia. mundo v
ultramundo. p. 224. La etiologia de este tipo de mundo esta presente. de manera peculiar. en la construccion
de mensajes trascendentales que explican el nacimiento v la muerte. pp. 224-225.
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En esta ojeada de visiones criticas sobre la obra de Lorca. destaca. tinaimente. la
singular clandad con la que Francisco Gareia Lorea se ha acercado a la creacion de su
hermano. En diferentes textos. ¢l ¢riico marca la necesidad de tijar la atencion sobre el
valor v la tuerza literal de los poemas v las creaciones imagiartas de Lorca. aseverando
que. st bien no cabe duda. para ¢l del nivel metatorico. simbolico o metatisico que
subvace a la plasmacion verbal. ¢s la parnculandad de los mundos creados en los poemas
lorquianos lo que caracteriza la estetica del poeta. ™ En su comentario sobre “Llanto por
Ignacio Sanchez Mejias™. por ejemplo. se lee:

Sin nrencion valorativa. podna decirse que en las formas mas avanzadas de la estetica
lorquiana reaparece la honda raiz que las liza a una vision coherente. v muchas veces
angustiada. del mundo v de la vida. Quiza no hava otro poeta que i2 aventaje en las
menciones poeticas de lo concreto | | Si todo poeta. para serlo. necesita su metafisica.
hav que decir que nunca la paiabra ha tenido metatisica en un cennide tan hteral como en
Fedenico: sentido casi prinugzenio. como muchas voces su pocsia.

En este pasaje. Francisco Garcia Lorca se debate entre la fascinacion que provoca el
mundo literal de los poemas de su hermano v la necesidad de que este mundo corresponda
a un sentido ultimo de las cosas. La metafisica de Lorca. obligatoria para todo aquél que

quiere ser poeta. aparece. segun su hermano. con gran arraigo pragmatico que solo se

2 A este punto han llegado tambien. por momentos. varios criticos de Lorca: Christoph Eich. en su
analisis de “La casada infiel” concluve que las imagenes del poema “pueden. v aun deben. entenderse al pie
de la letra. El vaior simbolico que ademas encierran no podra reducirse a un contenido fijo™. op. ¢ir.. p. 18.
Andrew Debicki. analizando la funcion de la metafora v de la metonimia en el Romancero giano. afirma
que los recursos del "Romance de la Guardia Civil espanola™ “son los que identificamos con la narracion
mas que con la lirica: la presentacion de escenas en un orden temporal. la contraposicion de ambientes que
desemboca en un conflicto. el suspenso™. “Metonminua. metafora v muto en el Romancere giano™.
Cuadernos Hispanoamericanos. 435-436 (1986). p. 617. Si bien la deduccion atarie a un poema que
pertenece a un genero poetico narrativo. la afirmacion del critico pone ciertas bases para poder hablar en
terminos parecidos sobre la practica lirica de Lorca. como se vera mas adelante. Por su parte. Quance es
definitiva en su apreciacion: “Lorca’s poetry. it is well known. 1s very rarelv pure lvric. From the very early
Libro de poemas (1921) to the last poems of the Divan el Tumarir (1940) Lorca’s poetrv relies upon a
strong narrative and dramatic component . art. cit.. p. 255

“! Francisco Garcia Lorca. /-ederico v su mundo. edicion v prologo de Mario Hemandez. Madrid.
Alenza Ties. 1980, p. 231, Una v otra vez el critico senala la vertiente pragmatica de la poesia iorquiana:
“El mundo de lo concreto se diversifica en ia obra de Federico de manera a veces increible” (p. 232).
“Federico somete esta materia [la presencia animal] a un proceso incesante de transformacion. de modo que
llena de una extrana y verosimi! poesia los mas modestos objetos. las mas elementales formas de vida™ (p.
253
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puede obviar por medio de malabarismos en aras de mcorporar una vez mas ¢l mundo
poetico a su senudo. o la idea de la que el poema. seecun esta imterpretacion. seria
portador. E! crniico reconoce 1 fuerza constructna de un iencuare gue evita la sugestion
deatica; ~in embargo. adjudica a los poemas este pertil de trascendencia idealista.
englobande umvocamente la presencia de elementos maltiples v disonantes. ¢n el poema.
No obstante. Francisco Garcra Lorea es contundente a la hora de censurar la manera en la
que la critica obvia el elemento “real™ de la poesia lorquiana: ~Se olvida con frecuencia. al
enjuiciar 1a poesia de Federico. la fuerza inmediata de los pasajes no metaforicos. las
partes llanas. simplemente factuales. de su poesia: porque en su lenguaje la realidad esta
muchas veces directamente presentada™

Para ia creacion de mundo en un poema lirtco. es dectr. en un texto literano que
ceneralmente carece de trama “narrativa’. que no presenta evolucion de una situacion
inicial a owra final distinta. en el travecto de cuva evolucion no se perfilan diversos
personajes con desarrollo psicologico. v en ¢l que no hav una configuracion
espaciotemporal operativa en correspondencia con las transformaciones de la intriga. se
pueden establecer ciertas caracteristicas. que si bien no tienen la funcion de sustituir en
condiciones de equivalencia las categorias narratologicas. deberan dar cuenta de la
totalidad de un mundo en el que se suscitan cambios. donde se crea una red de sucesos
por medio de los movimientos espaciotemporales explicitos ¢ implicitos. por minimos que
sean. Vv en el que habra obligatoriamente una coherencia intrinseca de actos o
percepciones sensorial-emotivas. Por otra parte. para concretar los elementos fundadores
de un acontecimiento lirico en su operacion generadora de un mundo especifico. bajo un

signo emocional v volitivo. es necesario analizar las funciones de la principal fuente de

 Jhid . p. 248, En un texto titulado ~Cordoba. lejana v sola™. --que ofrece un comentario sobre
“Cancion de jmete”. uno de los poemas del libro (uncrones— el nismo critico reitera esta apreciacion
sobre la fuerza reaiista de la poesia iorquiana: Y es curioso notar. porque tambien esta en el poema. como
junto al mistenio v la imprecision. ¢l ambiente sonambulo v el poder evocativo. aparecen una serie de
terminos de reaiidad. de alusiones o sugestiones de naturaleza v paisaje. en numero. proporcionalmente a la
longitud del poema. verdaderamente asombroso™. /)¢ Gurciluso a Lorca. edicion v prologo de Claudio
Guillen. Madnd. Istmo. 1084, p 254
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cmanacion discursiva. Para ¢l caso especttico de hibros que presentan o umdad del
Poem.... esta entidad puede revelar un punto constante. si bien de ninguna manera
mmovii: una perspectiva preponderante de acercamiento a la diccion. un punto que. por
vuxtaposicion. senalara también {os espactos constructivos que pueden ocupar otros
discursos o que por sus vacilaciones v perspectivismo asumira distintas actitudes frente a
su enunciacion v a las implicaciones de lo representado. En esta medida sera pertinente
ubicar el sujeto principal de enunciacion en relacion con el lugar que su propio discurso le
adjudica respecto del mundo v del resto de las voces que en ¢l se oven. como también
concretar la respuesta que hacia su posicion v poder ofrece ¢l resto de las entidades
discursivas del texto.

Considero que para conferir estatuto de personaje a ciertos ¢lementos no
propiamente configurados como seres humanos ¢n el poema lirico. sera necesario
identificarlos con un uso argumental dentro de los acontecimientos liricos. Para tener
estatuto de personaje lirico no ¢s de ninguna manera necesario contar con un proceso de
antropomortizacion: por ¢l contrario. el hecho de que varias de las fuentes discursivas del
Poema... sean declaradamente parte de la naturaleza lleva a pensar en un mundo que se
construye por la fuerza propia del discurso o del acto personalizado de los elementos o.
dado el caso. en proceso de desarrollo doble v simulianeo entre estos actos v los de un
observador. Pero mas alla de estos elementos constitutivos. que solo comprobaran la
textura de los entes poeticos en relacion con sus realizaciones y  funciones
espaciotemporales. la parte mas importante de mi estudio tendra que ver con el estatuto
estetico a parur del cual las partes se integran en un todo cuyas caracteristicas trascienden
tanto la idea como la experiencia personal que se encuentra en la base de la produccion
v70 de la recepcion. hacia la concrecion del acontecimiento nucleo. que condensa al yo y

al otro. en tanto acontecimiento en vuxtaposicion al vo. en un todo axiologico.



Capitulo 111
El Poema del Cante Jondo
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Los ntulos de las diterentes secciones del /’ocoma... aluden a la “convinencia™ de
diferentes artes o generos de expresion arustica. lo que promueve la versaulidad de los
materiales v recursos discursivos. Ll libro s¢ compone de diez apartados: un poema
mtroductorio. titulado ~Baladilla de los tres rios™. v las siguientes secciones: “Poema de la
siguiriyva gitana”™. “Poema de la solea”™. “Poema de la saeta”. “Grafico de la petenera™.
“Dos muchachas™. “V'inetas flamencas™. “!res ciudades™ “Seis caprichos™. v un apartado
final constituido por dos dialogos teatrales: “FEscena del Temente Coronei de la Guardia
civil™ v “Dialogo del Amargo™.

El titulo de ~Baladilla de los tres ros™ implica una relacion con la poesia narrativa
tradicional v con la expresion corporal del baile popular. pero s¢ distingue de lo
propiamente andaluz. " Las primeras tres partes del /’oema... combinan en sus titulos
varios elementos que hablan de su naturaleza hibrida. la constancia del segmento
“poema” remite al titulo mismo. a la acuvidad escritural v geneérica. a la realidad
discursiva e intencional del texto. dejando que sus calificativos —del Cante Jondo™. “de
la siguiriva gitana™. “de la solea”. “de la saeta”— creen un ambiente lingiistico que
extrana v que sugiere la imbricacion de dominios diversos. Por otra parte. estos mismos
elementos parecen o redundantes o subversivos. Los calificativos de “poema™ provienen
de dos campos semanticos: musical v poético. ambos relacionados con el ambito
tradicional. Eso origina que la significacion de los generos musical-tematicos del cante
Jjondo —siguiriva. solea. saeta v petenera—. al ser contaminada por los elementos
semanticos del sustantivo —poema—. se reoriente semioticamente \ su indole de
expresion tradicional se altere al convertirse en poemas cultos que comprenden
naturalezas genéricas v/o estéticas diversas. En conclusion. desde el vo lirico que nombra.

“siguiriva gitana“. “solea” v “saeta” quedan parcialmente despojadas del contenido

** Sobre ¢l titulo del libro v los de las diferentes secciones. lo que evocan v las relaciones de
distintos campos culturales que implican vease. C. Brian Morns. op. cir.. pp. 182-183

' “BALADA “composicion poetica provenzal’. especie de romance orginario de Inglaterra v
Alemama’ [ ] denivado de Adlar “bailar’ [ .] La forma Aafara “composicion para ser cantada [1617].
procede de la forma italiana correspondiente Au/fara™. (Joan Corominas v Jose A Pascual. /iccionario
cruico ctimofogico castellano ¢ luspamco. Madnd. Gredos. 1980. ».1v. balada).
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concreto que las unia con su espacto origmal. pero a su vez moditican la acepcion de la
palabra “poema”. va que la acercan. al calificarfa. a un mundo donde ¢l ¢je de la
condicion artistica s¢ constituye sobre la expresion de la voz cantante v no sobre el de la
palabra cantada-poetizada. v donde la voz privilegiada depende de una aprobacion
comunitaria para por solo los momentos de la performance adquirir un tono personal.
stempre v cuando la comumdad lo autoriza. = Los titulos. por su tension semantica
interna. se¢ mantienen ¢n un limbo tonal. por lo que también se abren a la fuerza
constructiva de las combinaciones semanticas. integras solo en funcion de su
entrelazamiento con los textos que encabezan.

El “Gratico de la Petenera™. al romper con la serie alusiva a ia union de lo literario
con io musical. de lo ~culto™ con lo “tradicional™. desestabiliza la cadena concretada por
las combinaciones anteriories. mtroduce lo pictorico-plastico v especifica una naturaleza
genérica con orientacion distinta a la de las tres secciones anteriores. = La seccion ~Dos
muchachas™ inaugura una serie de cuatro partes unidas por la tematica de las imagenes
evocadoras del mundo andaluz -—~intertexto™ cultural del cante jondo—. que encuentra su
continuacion en estampas discursivas. como los personajes v nombres reminiscentes de

“Vinetas flamencas”. relacionando una vez mas lo iconicamente representado con lo

“** Dentro del mundo jondo. como en general en los espacios culturales de la tradicion. gran parte
del exito de la transmision de los “‘textos™ depende de la calidad del interprete. Asi. en la presentacion del
cante la atencion se concentra en la voz cantante v la expresion musical antes que en la copla cantada. En
relacion con esto es indicativa la vision que Lorca expresa de los cantaores tanto en sus conferencias (pp.
80-83) como en el Pocmu....

“** Respacto de la eleccion de los titulos en relacion con la diferencia entre “poema” v “grafico™. la
critica ha senalado la opinion del propio poeta. expresada en sus conferencias sobre el cante jondo
(Conrerencias 1. 31). Lorca. como Manuel de Falla. consideraba que mientras siguiriva. solea v saeta eran
los tipos genuinos del cante jondo. la petenera v otros subgeneros —malaguenas. sevillanas. granadinas.
etc.— tenian estatuto mas folklorico. pertenecian mas a lo “flamenco™ que a lo “jondo™. Sobre esto vease
Christian de Paepe. en Federico Garcia Lorca. l’ocma.... p. 42 v Manuel de Falla. Lscritos sohre musica y
musicos. Debussy. Wagner. 1 canie jondo. Madnd. Espasa-Calpe., col. Austral. num. 950, 3* edicion.
1972, p. 142 Con la base conceptual que ofrece la informacion musicologica. se ha llegado a conclusiones
de tipo axiologico respecto de las diferentes secciones del /'oema..... La valoracion del genero “petenera”
por parte de Lorca. se supone manifestarse en el titulo “Grafico de la Petenera™ “the impersonal and two
dimensional nature of the term reflecting the aruistic “distance” between the poet and his subject. between the
poetic rendering and its raw matenal™. (David K. Loughran. op. cit. p. 75). con esto el critico demuestra
que esta mas prejuiciado por los textos aledafios al V’oema.. .. tales como las conferencias de Lorca o los
libros de clasificacion tipologica del cante jondo. que atento al texto en si.
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tradicional v lo poetco. La tercera de estas partes retoma ¢l interes por la geogratia
andaluza. esta vez para concentrarse en la presencia humana sugenda por los espacios
semi-urbanos. \ lo fargo del Zoema... hay constantes alusiones a Sevilla. Cordoba
Granada —que empiezan desde la “Baladilla...” —: en la parte titulada “Tres ciudades™.
las referencias a las primeras dos ciudades andaluzas van acompanadas por la sustitucion
de Granada por \alaga. La seccion genericamente lirica cierra con las adivinanzas-
presentaciones de los ~Seis Caprichos™. que devuelven la problematica al topico de la
union entre la musica v la poesia. Finalmente. los dos ultimos textos del libro producen
diversas rupturas con el resto del P’oeme.... tanto desde el punto de vista estilistico como
tematico: a la vez. el “Mialogo del temente coronel de la Guardia civil™ v el “Dialogo del
Amargo” crean iazos ue mtertextualidad con otras obras del mismo Lorca. tanto poeticas

como dramaricas. -

" Sobre la inclusion de estos textos dramaticos en la estructura del libro. Christian de Paepe en el
prologo de su edicion del /’ocma.... dice: “La resena historica de los materiales redaccionales v editoriales
del PCJ ofrece la prueba de que los dialogos finales del libro provienen de una etapa ulterior de
composicion. julio de 1925, + que solo fueron anadidos en el ultimo momento de la confeccion del volumen
en 1931, antes que nada para scrvir de suplemento cuantativo a los cincuenta y un poemitas del libro.
Juzgado demasiado pequeno. De los varios textos ineditos que Lorca tenia a su disposicion. ¢l poeta
selecciono primero tres. para nnalmente gnardar estos dos™. (po. 134-135), el subravado es mio. El tema
de la unidad entre los dialogos finales v las partes “liricas™ del ’o¢ma... sera uno de los puntos clave para
esbozar el tipo de mundo que Lorca crea en el libro: por lo pronto. quiero senalar algunos elementos de
comunicacion intratextual como la que se observa entre “El rio Guadalquivir; va entre naranjos v olivos .
“Lleva azahar. lleva olivas: Andalucia. a tus mares™. versos de la “Baladilla de los tres rios™ (150 v 153) v
los dos parlamentos siguientes del gitano en “Escena del Teniente Coronel de la Guardia Civil™: “En enero
tengo azahar™ v Y naranjas en la nieve” (271). Elementos como este no pueden sino hacer dudar de que los
dialogos finales del Pocma... havan servido de ““relleno™ en una coleccion demasiado pequena para ser
publicada. Hacia esta direccion lleva tambien el hecho de que. como se ve en la edicion critica de Paepe.
Lorca. despues de diez anos de escrituras v correcciones. llego a descartar. a la hora de la publicacion. parte
del matenal propiamente poetico. para incluir los textos dialogados. Es decir. se puede pensar que desde la
perspectiva autoral hav una intencion de unidad. que si bien no obliga a una relacion intrinseca de los dos
textos finales con el resto linco. no deja de favorecer la interpretacion de unidad intema. mas que la idea del
“relleno”". pero aun considerando. justamente. que la intencion autoral no es obligatoriamente decisiva para
la unidad de sentido del poema. la inclusion de los dialogos es poco justificada por razones cuantitativas v.
de alguna manera. mvita a una reflexion que puede explicar el fenomeno en funcion de una “poesia
dramatica”. paralela a un teatro poetico. Lo que propicia unidad entre las partes genericamente diferentes
del hibro es una misma orientacion etico-estetica discemible para el receptor. elementos lexicos. personajes.
tematica. ubicacion espacial. caracterizacion antagonica de discursos. proporcionan ejés de comunicacion
entre hrica v dialogo. Finalmente. el nusmo Christian de Paepe acepta que la geografia. la tematica v el tono
de la “Escena .~ v del "Dialogo...” crean relaciones intrinsecas con el resto del /’o¢ma.... Para mas datos
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Iin fas conferencias sobre el cante jondo ¢l poeta concreto sus ideas respecto de la
relacion entre el poeta cuito v el arte tradicional en los siguientes terminos:

Los poetas que hacen canmtares popuiares onturbian las claras linfas del verdadero
corazon. v ,como s¢ nota on las coplas ¢l ntmo seguro v feo del hombre que sabe
cramaticas’ Se debe tomar del pueblo nada mas que sus ultimas esencias v aigun que otro
trino coionsta. pero nunca querer imitar ficlmente sus modulaciones nerables. porque no
hacemos otra cosa que enturbiarias | - | Los verdaderos poemas del “cante jondo™ no son
de nadie |...] Los verdaderos poemas del "cante jondo’ estan. en sustancia. sobre una
veleta ideal que cambia de direccion con el aire del Tiempo. ™

Haciendo hincapié en la aversion explicita que Lorca tenia por el intento del creador culto
de copiar folkloricamente el sentimiento vivo v el talento del pueblo. se¢ excluye. desde un
principio. de la escritura del /’o¢ma... 1a intencion consciente de imitacion. cosa que se
comprueba en un analisis comparado de la versificacion tradicional con la del / oema.....
\si. por una parte. st bien es innegable la reiacion del mundo rererencial estetico con el
del P’oema.... se advierte como improbable que la interpenetracion de ambos se configure
a partir de una contaminacion intertextual mecanica entre los poemas v las coplas. Por
consiguiente. se posibilita la relacion de una actitud ¢tica comun entre las dos
manifestaciones artisticas. en términos de comunicaciones estéticas mas alla de la técnica.
la versificacion. la tematica tradicional. la alusion mecanica a topicos reconocibles. es
decir. mas alla de sus materiales v contenidos en comun. Por otro lado. la relacion
semiotica entre poesia v musica es un terreno demasiado movedizo para servir como base
del analisis. v la interpretacion lorquiana del cante jondo. plasmada en los textos de las
conferencias. tampoco permite pensar en el /’oema... como en un espacio paralelo o
contiguo al del mundo “jondo™. situado. exclusivamente. en el marco de la realidad culta.

El PPoema... se establece en un espacio claramente culto. por alejarse de sus fuentes:

sobre la relacion que mantienen los dos dialogos finales con el resto del libro v con el Romancero gitano.
como tambien sobre los matenales que Lorca excluvo de la edicon princeps. la de la editorial Ulises. vease
thid. pp. 135-137 v 200-315.

N Canrcrencias 1.p. 72.

¥~ Al tratar de concebir la vida propia como un representar implicito a otras personas. \' cada acto
[ck1] como ritual. nos convertimos en impostores . M. M. Bajtin. Hacia una nlosoria.... p. $7. Solo al
formar parte 1deologicamente genuina de una comunidad. esto significa manteniendo el lugar unico del yo,
concreto por sus relaciones con los otros. el discurso del ’ocma..... afin al de la comunidad. no se convierte
en un discurso hurtado.
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primero. desde el punto de vista formal v despues. desde la perspectina de la explotacion
de temas v otopicos. va que el poeta crea combinaciones msolitas sobre una base
referencial reconocida que. de esta manera. se ve como materia prima reorientada. \Maria
Fernanda Palacios resume la relacion del poeta con sus tuentes popuiares asi:

recuerdese que Lorca se aproximo a lo popular desde “otra orientacion . v a diferencia de
casi todos los poetas que lo han intentado. antes v despues de el. Lorca no se acerca al
flamenco como a una simple cantera de motivos v de formas pocticas populares |o| para
inspirarse en un matenal va hecho. ni estihzo el flamenco. Al contrario. tenemos la
impresion de que fue el flamenco. sus ritmos. sus formas. lo que modifico su estilo. ™

Del mundo cultural. geografico. ¢tnico al que pertenece. el libro toma personajes.
paisajes. topicos tematicos. metaforas operantes v les imprime un nuevo destino estético.
efecto que se refleja en la juncion de dos vertientes discursivas artisticas sobre la base de
una integracion verbal v ctica. Asi. ¢i mundo lirico que se construve se nutre de acutudes
v tuentes diversas que solo podran ser un todo sobre la base del tono emocional-volitivo
que imprime la figura central del poeta. entendida como el punto de vista ético que orienta
sus materiales. Para la construccion de mundo en el /’o¢ma.... considero importantes los
siguientes elementos constitutivos: discursividad directa o referida. adjudicada a seres
humanos o a objetos que por esta operacion se convierten en entidades enunciadoras.
portadoras de valores: temporalidad. espacialidad v desplazamientos espaciotemporales:
punto de vista sobre el mundo. discursos en enfrentamiento v predominio de cierto o
ciertos tipos de discurso sobre otros. relaciones amorosas. vision de la muerte. Casi la
totalidad de estos elementos —excepto del punto de vista sobre el mundo— tiene que ver
con el intento de crear v poblar una escena o un escenario de presencias gestuales o
discursivas. dotadas de historia propia o de la posibilidad virtual de que creen su historia
por la inferencia de los espacios liricos indeterminados. El unico elemento que exclui de
las funciones anteriores —el “vo~ c¢nunciador predominante. con sus facetas v

desdoblamientos— es el que traza las lineas que relacionan entre si el resto de los

230

Poema del cante jondo™. en L« gacera del IFondo de Cultura Feonomea, 244 (1991), p. 16. Lo

entrecomillado es una cita textual de Lorca. tomada de una carta a Adolfo Salazar. escrita en enero de
1022
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elementos constitutivos por medio de la distribucion v el uso axiologicos del matenial. v
que considero exotopico.

La totalidad del libro construve un mundo ficticto. en parte. por medio de imagenes
clementales. que no por esto resultan umivocas. Multiples facetas de esta realidad lirica
tienen que ver con categorias de lo jondo. ¢n su calidad de mundo cultural circundante.
Voces. geografia. entes discursivos v factuales se despliegan v repliegan consecutiva v/o
alternativamente. utilizando la fragmentariedad de las visiones parciales —uso el término
con connotaciones espaciales. temporales. discursivas. descriptivas. pragmaticas— para
suplantar la carencia argumentativa pormenorizada por la continuidad de actitudes trente
al argumento interno de cada uno de los poemas. para constituirse como acontecimiento
antepuesto al vo hrico. La umdad del espacio —la mas facil de percibir. aun
nominalmente— v la relacion referencial concreta con el entorno —Ila mas ciara en atar el
Poema... con su mundo real-estetico— crean una tension significativa con las
prerrogativas teoricas que sostienen la no espacialidad de la lirica v las demuestran
insuficientes. ' Como ejemplo de esto ultimo. recuérdase que la carencia de unidad de
trama se considera caracteristica tipica del poema lirico: ahora bien. en el libro de Lorca
se pueden encontrar hilos de argumentos que ponen de relieve tanto un comportamiento
genérico atipico desde cierta perspectiva teorica. en relacion con la construccion de la

trama. como las fisuras de los conceptos tradicionales sobre la totalidad de las

La umdad espacial del /locma.. contradice severamente la pretendida falta de
espaciotemporalidad en la linca. que. reduciendo el genero a la expresion de la intimidad. es uno de los
lugares comunes de la teoria. Anderson Imbert afirma: “Asi como usamos la lengua para comunicar los
contenidos logicos de nuestra conciencia y esta tendencia recibe una forma punificada en las ciencias v su
mavor desarrollo abstracto en las matematicas. tambien podemos expresar nuestra vida interior: en la
confidencia tratamos de sacar a luz nuestra ntimidad. v a la objetivacion de esta mtimidad la llamada
poesia (yic). se de en verso o en prosa”. Y llevando mas alla esta primera afirmacion. el estudioso dice: “El
genero lirico se derivana de la situacion de un hablante que habla consigo mismo. a solas. v pone el acento
en la “funcion expresiva’. El poeta [...] mas que apelar a la reaccion del lector. mas que representar una
accion preterita se siente a si ansmo. contempia su propia mtimidad. se desahoga v objetiva intuiciones
mefables [.. ] el poema mismo es un soliloquio imaginario de ese hablante que se revela en el acto de
hablar™. (/coria y temanca del cuento, Barcelona. Ariel. 1002 pp. 11 v 252). Tambien Maria del Carmen
Bobes Naves afirma que los analisis de espacio se han aplicado en o contemplado para el discurso
dramatico v el narrativo. va que “la lirica no es de espacios. porque tampoco lo es de tiempos”™. (/coria
general de la novela. Semiofogia de La Regenta. Madnid. Gredos. 1985, p. 196).
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posibilidades del genero. ™ Iste rasgo se ha adjudicado a procedimientos dramaticos o
narrativos que la pecublar naturaleza lirica del Poema... permite. creando mas que
evocando un mundo jondo: . F. Palacios atirma: ~“Difiero de quienes ven en este libro
una “evocacion” del mundo flamenco. Ln estos poemas si algo ha desaparecido es el “vo’
evocador. propio del tono clegiaco. \qui todo esta dicho en presente. desde un
“apasionado presente’. desde cercamas que parecen incompatibles con el discurso lirico v
si muy propias del lenguaje dramatico™. ™™

Otro tipo de procedimiento que revela la insuficiencia de las posibilidades
tradicionalmente adjudicadas al género es la retormulacion de la practica v los logros de
la metatora. En relacion con la metatora que usa Lorca. Marcilly dice que se trata de un
upo particular que quiere poner en tela de jucio el principo de idenudad entre los dos
polos conceptuales que encierra el tropo. haciendo asi resaitar las particulares
caracteristicas de las entidades relacionadas. las cuales imprimen en la metafora. ademas
de su cercama conceptual. sus rasgos distinuvos. revelando el proceso seguido por el

poeta para la asimilacion v la sustitucion de un elemento por el otro en una imagen

" Sobrz este tema abundare en el analisis de los textos que componen el libro de Lorca: sin
embargo. es obvia la relacion de secuencia espacial. temporal v argumentativa que existe entre los primeros
siete textos dei “"Poema de la Solea™. en los que se representa la escena de una muerte violenta v se matizan
discursivamente los diversos puntos desde los cuales es presenciado el acontecimiento. Sobre las relaciones
en la trama entre “El poema de la siguinva™ v “El poema de la solea™. asi como sobre los hilos que unen
poemas o partes enteras entre si. las referencias son multiples en la anotacion del editor. algunas se
encuentranen pp 176.nota |: 177. notat. 179, nota 3 v 6.

"** Mana Femanda Palacios. art. cit.. p. |7. Las preguntas que surgen a partir de la afirmacion son:
~por que la concrecion de espacios presentes en un tiempo activamente representado por el discurso es
incompauble con el genero linco? v por que la representacion de acontecimientos contradice v hace
desaparecer el vo que evoca? Estas preguntas solo tienen respuesta si se supera el punto de vista teorico que
considera el problema de la tipologia hirica como el de la expresion intimista v solhiloquial de vo solitario v
omnipotente frente a su discurso. cosa que no s propone hacer ia estudiosa. En la misma tonica que
Palacios. Eich pondera la ausencia del vo-poeta en el Po¢ma..... afirmando que las imagenes de Lorca
tienen la particuiandad de crear entre si contiguamente una cadena de causalidad logica. sin necesidad de
mtervencion humana: mas concretamente. sin que el poeta sea imprescindible para tal efecto. op. cir.. p. 54.
la reaccion es casi obligatoria. si el poeta-contemplador no es imprescindible , quién escribe el Voema del
cante iondo™ | juien integra en una vision axiologica el acontecimiento lirico’
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aparentemente univoca pero que se debate en sus diferencias internamente. ' Sin tomar
en cuenta lo anterior. se puede decir que en “Crotalo™. por ¢jemplo. s¢ tenta una
representacion metatorica de una castanuela.” Sin embargo. ademas de esto. en el mundo
del poema se mstala una fuente emisora de sonidos. cuva plasmacion lexical-fonética —
crotalo. repenido tres veces al principio v al tinal—. no solo e¢s alusion metatorica al
instrumento tipico de la practica del cante jondo. sino que. manteniendo su naturaleza de
sonoridad. logra ser la musica del poema. Es indiscutible que el crotalo pretende ser la
metafora de la castafuela. En este sentido ¢l lector informado sobre el cante jondo “ve™.
por la plasmacion lexical v la traslacion de las cualidades semanticas de la palabra
“crotalo”. la castanuela. Pero el acontecimiento del poema es la vigencia sonora que se
crea con repeticiones v aliteraciones. " ¢l son monotono \ la constante presencia de
articuiaciones acusticas que poco necesitan la restauracion del sentido del “crotalo-
castanuela™ para ser operativas de una significacion total.

Otro elemento que retuerza la independencia literal creada por el uso no metaforico
de las palabras. proviene. al contrario de lo que implica el tropo poético. de la etimologia
de -—crotalo”: “tomado del lat. crotalum v éste del gr. xpotaiov ‘especie de
castariuela™. """ La sola palabra revela su uso connotativo tanto por sonoridad como por su
etimologia. El crotalo deja de clamar por la explicacion de la castafnuela para producir
tanto el efecto acustico como el semantico. v. asi. con un movimiento de exégesis
contrario a la metafora. marcada por de Paepe. la castariuela se plasma como resultado de
una causalidad cuvo principio es el “crotalo™. entidad creada por el poema hacia la
significacion interpretativa. En funcion de la “arqueologia™ de las palabras v las formas —

un escarabajo tiene tanto la forma concava como el color oscuro de una castanuela—. el

“* Charles Marcilly. art. cit.. pp. 41-43. Aun habiendo aceptado esto. el critico tiende en su analisis
a sustituir los termmos metaforicos ‘por el simbolo construido por la actuvidad semantica del tropo Esta
acuitud analitica me parece traicionar v dejar cojo el argumento principal. acertado. a mi modo de ver

** Paepe. nota 4. p. 258.

" La pnimera cuarteta se repite para cerrar el poema v la aliteracion se produce en los primeros
tres versos de la segunda estrofa. con la nsistencia en la “r™ “En la arana/ de la mano/ rizas el aire™. p.
258

"7 Joan Corommnas v Jose A. Pascual. op cir.. s.v. crotalo.
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imstrumento de percusiones tipico del cante  —construccion culurai - ¢s sustituido por el
crotalo —materia prima no mtencional v tergiversacton del mundo natural —. con el fin de
suplir las necesidades de un mundo en ¢ que se exige. no hiteraimente una castanuela.
sino un crotalo. por demas productor primitivo de una sonorndad cuvo mvel de

claboracion ¢ acerca a la idea del cante jondo como  sonondad orginana.



170

I. Los "Seis caprichos™ v el uso de la metafora

Quiza la parte donde mas claramente se ven procedimientos por el estiio es la de
los “Seis caprichos™. Se trata de seis “descripeiones™. problemaucas en su referenciahidad
tanto objetual como contextual. 'n relacion con lo emgmatico de los elementos cuva
presencia seria definitoria para los objetos inanimados - la guitarra. el crotalo. la cruz. el
candil — o para las plantas —chumbera v pita—. lo mas relevante no se encuentra en el
poder evocativo de su semiosis dentro del universo simbolico del cante jondo ni en la
fuerza de su representacion metaforica para la construccion de su imagen-premio para el
lector. Tanto la realizacion léxica como la revelacion de la identidad estan presentes desde
los titulos.

En esta seccion del P’ocma... ¢f mundo de los objetos se crea por medio de diversas
estrategias. Al final del primero de los “caprichos™. con la exclamacion ~;La guitarra!™
(254) —posible respuesta alegre de alguien al que ha sido puesta la adivinanza o posible
exclamacion del sujeto lirico solitario. excitado por su propia creatividad-— se introduce
el elemento ludico que proporciona movilizacion v sonorizacion a algo que de otra
manera seria puramente descriptivo. El poema se crea en la convergencia de la doble
vertiente adivinatoria. plasmada en el ultimo verso vy fincada. por una parte. en la
objetividad de la presentacion enigmatica v. por otra. en la actividad del sujeto de la

. _ee. 338 . . o I i wn T i
enunciacion.  En si. la descripcion aprovecha el topico del juego infantil para

** Este sujeto es esencialmente doble. va sea por sus funciones como fuente de la interrogacion que
cambia su actitud en el momento de responder su propio juego. va sea por la posibilidad de que sean dos
personajes los que asuman las funciones discursivas descritas anteriormente. Cualquiera que sea la
interpretacion sobre este punto particular del poema. lo cierto es que. como fuente discursiva. el sujeto de
enunciacion logra opacar su entidad. va sea desdoblandose. va sea proporcionando muy poca informacion
sobre los involucrados en la comunicacion. Sin embargo. por las funciones discursivas que se desemperian
en el poema. se puede decir que hayv dos perspectivas altemadas que expresan tanto un parecido como una
disimilitud: desvelar una naturaleza encubierta en la adivinanza de la guitarra. a la que se enfrentan los
sujetos. v devoiver el instrumento musical al mundo en el que es reconocible como guitarra. pero esta vez.
subrepticiamente alterado en relacion con sus caractensticas constitutivas. En relacion con lo anterior. se
debe senalar que. desde el punto de vista de la pragmatica analitica. la relacion que hayv entre la palabra v la
cosa que por ella se designa es arbitraria en principio. pero motivada por el constante uso que asocia el
significante. las caracteristicas particulares v el sonido articulado. La adivinanza. como juego. aprovecha la
comparacion metaforica para revelar las caractensticas particulares de un objeto de manera cierta pero
mtngante. con el fin de desviar la atencion v producir una confusion resuelta al llegar ai final del juego. Asi.
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desmenurio. demostrando. hasta sus ulumas consecuencias. fa imagmacion que hace
operantes los procedinientos de una adivinanza v. a la vezo advirtiendo sobre la no
funcronaiidad del caso particular. reveiando la idenudad del objeto desde el titulo. La
actitud conclusiva. va sea del mismo creador de la adivinanza va sca de un interlocutor.
devueive. parcialmente. ai poema su sentido de juego. Ll procedimiento de la adivinanza
se invierte: del todo-guitarra. explicito desde el principio. se ticne que adivinar la parte: la
encrucijada redonda puede ser la apertura de la caja de sonoridad: las doncellas de carne.
cuerdas de plastico: las de plata. cuerdas de metal: los suenos de aver es posible que
evoquen la tradicion musical a la que esta v no otra guitarra pertenece: el Polifemo de oro.
finalmente. establece v:na vez mas la totalidad del instrumento a partir de la conjuncion
paradojica de sus partes v de su color. entocandola hacia el ojo unico del gigante unifocal.
1l poema va de lo general a lo partucular. marca la dependencia de las partes v devuelve al
instrumento una renovada naturaleza que se acumula sobre el titulo. producida tanto por el
procedimiento argumentativo de la adivinanza como por la actitud que hacia dicho
procedimiento tienen cmisor \ receptor. El texto se configura. pues. como la
comunicacion de lo dado con lo planteado por medio de la practica lingiiistica. que ofrece
dos perspectivas de percepcion. constituidas. esencialmente. por su realizacion discursiva.
Esta ultima corresponde plenamente a la posibilidad de crear un mundo. produciendo a
partir de su lenguaje. una historia que acompana el objeto. junto con la sensibilidad
cultural que con este se evoca. El sentido metatorico por el que se describe la guitarra en
el poema-adivinanza. provoca al mismo tiempo la desestabilizacion de la obligatoriedad
de que un nombre corresponda a un objeto al que designe univocamente.

La presencia de la musica viva. plasmada en el baile de “seis doncellas™ (v. 3 p.

254). la especie de dialogo entre el sujeto lirico v alguien mas. asi como la posibilidad

la palabra como designador de rasgos particulares v definidos se revela como nsuficiente desde el punto de
vista del diccionario v enriquecida desde el punto de vista de la experiencia cognitiva. ludica v poetica.
Pero. por otra parte. la adivinanza crea una imagen borrosa. posiblemente adjudicable a objetos diversos.
2xactamente por la poca concrecion linguistica que logra. Sobre la manera de designar de los nombres.

ase Thomas G. Pavel. [ictional Worlds. Cambnidge. Massachussets and London. Harvard University
i ess 1986, pp 27-42
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aiternatnva def monologo iudico. que se da en la exclamacion tinal. afirman la idea de un
mundo en proceso de creacion en la medida en que somdo v movimiento se despliegan v
que audicion. vista v tacto hacen obligatona fa presencia de por lo menos un sujeto
observador de otros. poblando ¢l poema de presencia animada v ecos. Las seis doncellas
bailadoras. abrazadas por su Polifemo. contagian de tacto. movimiento v sonido una
realidad discursiva puramente visual. convirtiéndola en sonora: ¢l ciclope. amante tuerto v
ojo abismal de la caja de resonancia de la guitarra. es. desde su espacialidad. la tuente
creadora del poema como plasmacion acustica. La creacion espacial del poema empieza
en la encrucijada redonda. cuyva literalidad protundiza al adjudicarie una doble naturaleza.
La adivinanza se¢ crea en el umbral de la relacion paradojica entre el detallismo
descriptivo desorientador v la ciandad redundante v alterna de su enunciacion. Varias
ctapas de superposicion v traslape “descriptivo” intensitican el titulo. desmintiendolo a la
vez. haciendo que la creacion oscile entre la poesia v el juego verbal: la encrucijada
redonda. extravagante \ contradictoria. se crea en funcion de que las doncellas-caminos
nunca se entrecruzan Vv la totalidad del mundo es revelada en la busqueda onirica.
revitalizada en la actualidad de la adivinanza: ~“Los suenos de aver las buscan™ (v. 7. p.
255). El sentido se obscurece por esta intervencion que coloca en el centro del poema
entidades inmateriales sin propietario explicito: los suenos de alguien. posiblemente de
una memoria ancestral. Este elemento intensifica ia materialidad problematica de las seis
doncellas. que se debate entre los paralelismos paradojicos v la originalidad de la
aportacion metonimica: tres de éstas son vitales. humanas. calurosas. como la came. pero
con el mismo estatuto ontologico las otras tres son de plata. Matenalidad v color se
mezclan aqui con sensaciones tactiles de calor v trio.

Los “Seis caprichos™. con la referencia musical de su titulo v mas todavia con su
autorreferencialidad de creacion “caprichosa™. presentan tacticas discursivas basadas en la
paradoja de un mundo creado a fuerza de una voluntad contradictoria. Los objetos
referenciales de los “Seis caprichos™ se plantean como naturalezas oscilantes entre lo
amimado v lo manimado. suspendiendo v renovando todo lo que de una v otra categoria

les puede ser conferido v erigiéndose en entes vistos de nuevo. aprecitados en tanto
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onginaros de la totaiidad de su mundo. por medio de los siguientes procedimientos:
deslizamiento  oposicional del objeto-candil hasta ser tuncion-ilama v, despues. su
transtormacion en beneticio de la ciguena-vision ("Candil™. pp. 236-237) . la castanuela
es el pedazo de palo. ¢! crotalo. por ser “escarabajo sonoro” (238): la planta. “Pulpo
petrificado™ (v. 1. p. 261). esta vivificada a pesar de su petrificacion ammal va que pone
cinchas “al vientre de los montes™ (v. 3. p. 261): la cruz. termino ultimo (vv. 2-3. p. 262).
suspende la continuidad v autocontemplandose. deja en suspenso la continuidad de la
escritura (v. 3. p. 262) . Hacia la misma finalidad se orienta la fusion de lo visual con lo
auditivo en la adivinanza de un instrumento de musica sin mas referencia que el
movimiento de unas doncellas. El baile transcurre en un ambiente. si bien no enmudecido.
animado solo por la sonoridad de las palabras que atenuan la real presencia de la musica.
atraida elusivamente en el espacio concavo del abrazo de “un Polifemo de oro™ (v. 9. p.
255) v presente en el ritmo poético. La interferencia de cualidades de un tipo de mundo en
el espacio propio de otro crea el efecto de desestabilizacion de las caracteristicas
concretas v comparables entre ¢l mundo del ’oema... v el de la recepcion. haciendo
tortuoso el transito de regreso a la realidad externa. Pero el efecto poético no acaba ahi.
La superposicion v el intercambio de caracteristicas pertenecientes a diversos ambitos
terminan por crear nuevas implicaciones para objetos viejos. cuva naturaleza no se dirige
unicamente hacia el cumplimiento de una sola actividad. Esto se deja ver en las relaciones
entre lo natural v lo cultural. lo tradicional v lo mitologico culto establecidas por la
poesia: Laoconte en su lucha con el viento (vv. 3-6. p. 259) v Dafne v Atis™ en su
entendimiento intimo de la pena de la chumbera (260). respectivamente. Asi. se
contamina la identidad de las presencias nominales liricas por sus cualidades literales v
contextuales. que pasan de unas a otras.

Segun Stacey L. Parker.

' La percepcion de la luz es la base de la vision: la luz. como oposicion a la oscuridad. remite a un
campo semantico contrario a la muerte que. sin embargo. llega a encamar en el “gitanillo muerto™ (257)
“ Sobre Dafe v Atis. personajes nutologicos. conocidos por haberse convertido en flores o plantas
.t nitologia gnega. vease David K. Loughran. op. ¢ir..nota 1. p. 83,
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Vol Pocimie ded Clinie Joncds do Federnico Garcia Lorca proscnta tind pocsia aparchidingig
directa cuva vision nace de! mundo concreto La superficie. s embarco. desnuente la
complendad visionaria que esta por dentro En muchos poemas del libro. Lorca empiea el
Juego perspectival mediante imagenes que trascienden el nmivel hterai. o sea referencial. del
poema  De una mmagen suele surgir una vision multinle aue nos ovhga a una
remnterpretacion de la vision hterai "'

Ciertamente. s¢ puede ver el conjunto de la expresion poetica de este libro como una
complejidad que rebasa lo reterencial. optando. asi. por acudir a la necesidad
hermencutica de un mundo valorado por sus simbolismos mas alla de su
referencialidad.*** Extendiendo la atirmacion de Parker. se puede. no obstante. evitar que
esta necesidad exegética se adjudique a la complejidad -—aspecto que a veces se
desmiente desde el texto. como por ejemplo. en toda la seccion de los ~“Seis Caprichos™—
al concebir el trabajo de Lorca como creacion de un mundo genuinamente completo.m
con base en la aproximacion discursiva clemental a un universo poblado. escasamente.

. . 5 e 4 . . .
tanto de seres como de explicaciones metaforicas. ™~ Esto. sin desligar el /oema... de su

#La vision maltiple del Pocma del Cante jondo™. Hispanie Journal. 10:1 (1988). p. 39.

** As). para empezar. se debe suponer que la referencialidad concreta seria mas simple de entender
v. por supuesto. mas abarcable v transparente.

** La fragmentacion como caracteristica de la lirica va unida a la carencia de marcas
espaciotemporales v por lo mismo de falta de una trama o argumento causal. Insisto en la completud del
mundo lirico porque creo que parte de la vision esencialista e idealista que siempre se adjudica al genero
proviene de la equivocacion teorica en reiacion con la delimitacion espaciotemporai de los textos. cuva
carencia propicia visiones ahistoricas v preocupaciones trascendentales como elementos propios de la forma
arquitectonica lirica.

" Me refiero a una concepcion semantica v pragmatica que tendria su correlato en la conclusividad
v obligatoriedad de las acciones presentadas en el libro v en la carga contextual que ellas adquieren al
formar parte de una suerte de mundo real. reconocible como fuente primaria de los materiales utilizados en
los poemas. La fragmentariedad de la lirica se ha concebido como una de las posibilidades del genero para
conseguir. por medio de la elementalidad no explicativa v no concluvente. la aproximacion evocativa de la
totalidad: “Ruin and fragment conjoin the functions of the monument and of evocation: what is thereby both
remember as lost and presented in a sort of sketch (or blueprint) is always the living unity of a great
individuality. author or work™. (Philippe Lacoue-Labarthe v Jan-Luc Nancy. op. cir.. p. 42). En el estudio
de los dos filosofos. el fragmento se concibe como genero ejercido por los romanticos v en particular por F.
Schlegel. Lacoue-Labarthe v Nancy. comparando la funcion representativa de totalidad e individualidad del
fragmento. hecha por Schlegel. con ia poesia romantica. tambien hecha por el mismo. encuentran la
siguiente relacion entre los dos generos: ~As an indicator of a process rather than of a fixed state. this term
[se refiere al termmno “fragmento™] is in agreement with the important Ar/icnacum fragment |16. where the
"particular essence” of “romantic poetrv’ is “that it should forever be becoming and never be perfected”. And
n a certan manner. fragment |16 defines the totality of poetrv. as fragment ™. (thui.. p. 43). La idealidad
que reviste el fragmento en cuanto posibilidad esencial de creacion originana. se expresa en los siguientes
rermmos [ | fragmentation as chaos is also the material available to the creator of a world. and thus that
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referente cuiturai concreto-tuente de sprracion. io vueive umdad de senudo que puede
no solo ser compiementado en su signiticacion por ia reaiidad. sino regresar a elia para
ennqueceria de senudos. i:l mundo del cante jondo. como fenomeno extrapoetico. es un
espacio del que la poesia culta se desprende en busqueda de los himites propios de sus
medios expresivos. pero al cual. como objeto de la recepcion. como producto
mediatizado. tiene que regresar: hacia esto apunta la reterenciaiiddad obvia v los nexos
culturales explicitos —utulos v tematica. informacion genérica de otro tipo sobre ei tema
del cante. intertextualidad de poema v conterencias. Es decir. en lugar de pensar que la
expresion rebasa la referenciaiidad. por evocar mucho mas de lo que dice o de lo que en
ella los seres humanos stamos dispuestos a observar en nuestra percepcion de la realidad.
seria mas apropiado. para ia viabilidad de ia comunicacion de fos muitipies espacios en
ios que se encuentra arraigado el libro. pensar que en ei s¢ propone un mundo entero que
reclama una comprension abarcadora v justiticada dentro de su limite de accion vy vision.
Cn el intenor del espacio delimitado por ias paiabras —incluyendo el vacio tipogratico. la
sonoridad. la ransgresion de la descripcion univoca v detallada. los elementos incluidos
por evocacion. la consistencia cultural que iiga el conjunto poético con ei mundo de Lorca
en ei tempo de la escritura. etc.— cabe. por su naturaleza actante v no por su caracter de
muesrrario representativo. exactamente. un nuevo mundo “jondo . en el que hay guitarras.
encrucijadas mortales. amores v luchas ideologicas. ubicables en una geogratia exacta v
nominal. En este sentido creo que “[t]he purpose of establishing these fictional spaces is
less to increase the trade in conventionai wisdom than (o expand our perception of
fictional possibilities. IFictional colonies established as bases for wraveling back and forth
10 1he actuai worid must therefore be distinguisied from fictonai settllements founded for

. . e 35
the sake of adventure and investiganon. afier burning ships™.

the romanuc Fragment conciusivelv confirms and instails the figure of the arust as Author and Creator™.
(hid . p. 32) Lo que concibo como totalidad de un texto lirico no es de ninguna manera lo que se apunta
desde el romanuicismo como relacion de fragmento. individuaiidad. creacion ornginaria o absoluta.
Defendiendo ia totalidad de un mundo lirico sefialo solamente que la significacion de un texto poetico es
compieta por su especifica reiacion con el mundo real extemo al texto.

** Thomas G. Pavel. op.cir.. p 85. el subravado es mio. Sobre la metafora desde otra perspectiva
de uso v de impiicaciones regresare durante el analisis de los dialogos finales.



176

il. *Baladilla de los tres rios™

En el primer poema dei iibro. “Baladilla de los wres ros™ (149-135) hay una
simetria obsesionante ¢n ia construccion de dos grupos de enunciacion muy claros que
metricamente evocan dos ciaras vetas de la tradicion poética espanoia. una narrativa v otra
firica: a) las cuartetas octosilabicas —considero que los versos 23, 26. 29 v 50 constituyen
una soia estrofa entrecortada por la “respuesta’. caiificada de grito. que exige la
exciamacion-pregunta de los versos 25 v 26: v b) los disticos —primer verso de cuatro
silabas v segundo de siete. un total de 11 silabas— encerrados en exclamaciones. escritos
en cursiva. v que alternan entre =, v, amor que se fue v no vino Ty Ay amor que se fue
por el aire” Las cuartetas. al crear el travecto de los rios de .Andaiucia. van estableciendo
un aparente  contrapunto entre ¢i  de  Sewviila —el  Guadalquivir.  quien  ocupa.
temancamente. los dos primeros versos de las cuartetas— v los dos de Granada —el
Dauro v el Genil. a los que se refiere. en las estrofas de cuatro versos. el tercero v cuarto.
excepto en el caso de la estrofa cortada. Las caracteristicas de los rios se ven contrariadas
en los versos 23 v 26: ahi. la apariencia idilica del Guadalquivir se ve unida a ia tristeza
del Dauro v del Genil. ¢n el momento en que la semiosis de la palabra “rios™ se sustituve
por la del “agua”. portadora del “fuego tatuo de gritos™ (vv. 25y 26).

Hasta el verso 25. el rio de Sevilla. corriendo entre “naranjos v olivos . parece ser
la imagen de un ambiente idilico. mientras los de Granada se precipitan del frio de la
Sierra a los tigaies calurosos del llano. El Guadalquivir se caracteriza por la benevolencia
acuatica. mientras los omros dos son cambiantes. sujetos al obligatorio proceso
transtormativo de las estaciones dei ano. bajo el cual se manifiesta el transcurso de la
naturaleza. Chrisian de Paepe encuentra en la presentacion de los rios un intento de
zoomorfizacion —y hasta de antropomorfizacion—: se fija sobre todo en los versos 7 al0.
los cuales. segun el critico. siguen el ejemplo de “imagenes populares™. ™" A mi modo de
ver. tanto los rios como las ciudades a las que pertenecen v con las que comparten

felicidad o augurios de desdicha. se encuentran bastante lejos de la zoomortizacion. A lo

* Paepe. nota 8. p. 130.
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fargo del poema v en reiacion con ios 1os se despitega una diaiéetica entre mosimiento ¢
inmoviiidad. reiicidad animacion/vida ¢ mtorwunio desoiacton muerte. procesos paralelos
a ia tension creada por medio de la geografia v ia inscripeion de {os gritos. Todos estos
ciementos hablan. en todo caso. mucho mas de enudades cuvo estatuto ontico se acerca ai
de los seres humanos que a los animaies. ademas de que en ¢i poema hay una ausencia
absoiuta de presencia animal. Pero tampoco la antropomortizacion me parece un recurso
necesario para la configuracion de las ciudades v de los rios: ¢sta alteracion de identidad
empobrece la trascendencia de la carecterizacion por reduciria a una presencia
antropomortia. convirtiendo la concrecion asi en alusion arquetipica. Distinta es. en tanto
intensificadora del sustrato cognitivo. ia humanizacion de los elementos inanimados. de
los espacios nominaies cargados de historia v presencia identuticatoria para ei mundo del
poema. v para el lector. Humamzar. en este senudo. no significa soiamente dar a lo
inanimado poderes del hombre. sino configurar por medio de lo que ei hombre implica. en
cuanto presencia socio-cuitural de memoria v actualizacion. un espacio del que parte v en
el que regresa el discurso: un ente que habla v actia. no a ia manera de un ser humano.
sino frente a un ser humano. como algo distinto. ™'’

Desde la primera estrotfa. los rios son los ejes por medio de cuvo trayecto se crea el
paisaje: la movilidad se expresa por los verbos “va”. “bajan”. cuvos sujetos son el
Guadalquivir. el Genii v el Dauro. mientras ia inmovilidad caracteriza el entorno natural
de la tierra. generado por el recorrido de las aguas. contraponiendo su estatismo al
movimiento del agua. .\ pesar de que la imagen creada en la primera cuarteta es de campo
no habitado explicitamente por el ser humano. los cuitivos remiten a su presencia. En la
segunda cuarteta. los rios se caracterizan por medio de elementos que apelan a rasgos
fisonomicos. estado de animo v condicion vital: en ia tercera. se refieren por medio de su

entorno urbano. al que se atan metonimicamente por medio de las ciudades Sevilla y

* €. Brian Morris afirma sobre el proceso de convertir la naturaleza en personaje: “in looking at
his [de Lorcaj nauve region with his own eves rather than through those of other Andalousian poets. he
treated 1t with respect and sensitivity. elevating it to the status of protagonis n its own right™. op ¢, p.
1M
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Granada. v fa vialidad productiva de fos barcos de veia se entrenta ai remar wiste de los
suspiros granadinos. I:n esta cuarteta. como tambien ¢n la siguiente. s¢ advierten en
mengua ios elementos de antropomortizacion v ¢sto s¢ conjuga con la mavor dependencia
coniigurativa de fas ciudades relacionadas con sus respectivos rios. 1.as caracteristicas
devueiven ios rios a su naturaleza de fenomeno geogratico. entregando a fas ciudades el
poder metonimico dei movimiento v sustrato ¢mouvo:

Para los barcos de veia.
Sevilla tiene un camno.
por el agua de Granada
solo reman los suspiros
(vv 13-16.p i51)

En esta parte ia metonimia es ¢l rropo predominante. ios estados de animo se
inciuven por medio de “los barcos de veia™ v ¢l remar de “los suspiros”. Varios niveies de
semantizacion crean imagenes-agentes de particularidades sociaies. como puede ser el
comercio fluvial o elementos actantes-espectrales. advertidos tras la actividad sentimental
de pesadumbre en su expresion de suspiro. La misma tonalidad de humor contrastante se
recaica en la soberbia. vitaiidad v movimiento del Guadalquivir. frente a la muerte. el
estancamiento v ia inmoviiidad de los rios de Granada. El contraste atane con mayor
claridad las realidades que. tras establecer los diversos niveles de metonimia. se advierten
en la cuarteta en la que se concretan las propiedades de vitalidad de Sevilla. contagiable a
sus espacios de campina. trente a la inmovilidad. pequenez. muerte. estatismo en el
espacio urbano de Granada.

Motivacion discursiva. desdoblamiento de entidades. memoria. tiempo. espacio.
emotividad se forjan hasta el verso 25 casi univocamente por las cuartetas. En ellas
parecen crearse dos personajes. cuvo curso crea dos t1ipos de geografia contrastantes por

. 5 % ; o3 . IR
su entorno v por cuanto en ¢l se evoca de actividad vital v de repercusion emotiva. — El

** \le refiero a los grupos semanticos conformados respectivamente por “naranjos . ‘0ilvos .
“barcos™. “camino”. “alta torre”. “viento” frente a “nieve. “trigo”. “llanto”. “sangre”. “suspiros’.
“torreciilas muertas™. “estanques”. propios de las configuraciones del rio de Sevilla. por una parte. v de los
dos de Granada. por otra. Entre estos dos grupos semanticos hayv oposiciones obwvias: por ejemplo. las altas
torres de Sevilla contrastan con la caracteristica de “muerte”. inercia. inactividad. pequeriez de las torres de
Granada. Otro proceso de semantizacion se lleva a cabo por la comobinacion oposicionai de “nieve” v
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curso de fa enunciacion que presenta a Andalucia por sus 110s s¢ ve perturbado por las
INErICCCIones en cursiva. Los disticos. como actos 1ocutoros directos. contaminan de
apelacion directa las cuartetas. anucipando ¢l entrentamiento diaiogico que se constatara
entre fos versos 25 v 320 A\l llegar ai verso 23, la enudad discursiva de las cuartetas se ha
configurado como  piena de  memoria  historica v de  poder de  visualizacion
espaciotemporai. =, Cucn dra que ef agua flevar un tuego fato de rios” se presta a
dos formas de interpretacion: ¢n la primera. se desplaza quien enuncia las cuartetas
anteriores \ se sustituve discursivamente por otra instancia: en la segunda. quien enuncia
las cuartetas es interpelado por una enudad alterna. Creo que ambas posibilidades se
podrian conciliar en 'a tigura de un doble. consciente de la inconformidad que van
reveiando a io fargo dei poema ios disticos. L.a exclamacion de los versos 23 v 206 instala
en el poema ei diaiogo. como icognita. pero tambien como posibilidad. cosa que esta
presente en la expresion =, Quién dira |...]".

La semantica contraria de los rios se unifica en el vocablo genérico “agua™ (v. 25).
que posteriormente se desveia como portadora del “fuego fatuo de gritos™. La misma
palabra se ha utilizado como idéntica a os rios de Granada (v. 15). Si bien en la memoria
del poema persiste el detalle. el intercambio dialogico de los versos 25/26 v 29/30
sustituyve la acepcion v enriquece su sentido. Por medio de la interjeccion exclamatoria
(vv. 25 v 26). la geogratia adquiere sus dimensiones de tuente discursiva. la espacialidad
se convierte de productora de bienes u observadora de la actividad humana —
concentrada. metonimicamente. ¢n las ciudades—. en emisora de gritos. es decir. en ser
Vivo. capaz de sentir v expresar sus emociones. Al regresar a la totalidad del poema hasta
aqui. se puede reconstruir la pienitud del acto-escena en los siguientes términos: desde un
punto espaciotemporal de memoria v conocimiento. Andalucia. atravesada por sus fuentes
vitales es vista (probablemente en desdoblamiento) como el contraste semiotico de los

rios. El rumor de los disticos es la voz propia de los rios. quienes contrarian la vision

“trigo” el binomio puede ser representativo de frio vv calor. soledad vy actividad humana. altura vy llano.
esterihdad v feruilidad. De cierta manera. la existencia dual v la contradiccion intema que caracteriza los
rios de Granaaa. forma parte de ia tension entristecida que transportan a la ciudad.



180

oposicional que se ies adjudica. Cuando ya el “rumor™ ¢s wreprimible. por anto repetirse
en su dobie varante de ausencia amorosa por incompatubihdad naturai. plasmada en la
oposicion arre-agua. o de abandono wrrevocable. se vueive imposible 1gnorar ¢l desatio
discursivo de los eritos. Sin embargo. ¢l dialogo que empieza en los versos 23 v 26
encierra todavia el intento de ignorar lo que el agua grita. Tanto el tiempo verbal de
“dira”. como el pronombre interrogatvo “quién’”. pero mas fuerte que ambos. el punto de
exclamacion que subrava la duda v la necesidad de reprimiria. demuestran la voluntad de
quien habla —de Andalucia o de su doble— de negar el discurso insistentemente
adolorido de los rios. Por medio de la dubitante configuracion del enunciador de las
cuartetas se puede aprovechar la poca claridad del sujeto en los versos “Lleva azahar.
lleva ofivas. \ndalucia. a tus mares™ (vv. 29-30). que pueden ser adiudicados tanto a la
misma geogratia generica como a su doble. v asi. dar un estatuto de monologo a las
cuartetas. ™’

El curso de las aguas tiene un tin: desembocar en el mar. cargado de productos (vv.
29 v 30). Ei imperativo natural. ademas de hacer que el Guadalquivir cumpla con un
destino feliz. unirse con el mar. recalca la felicidad de los bienes traticados. Sin embargo,
el poema termina con la obsesiva insistencia del rumor de las aguas en su desacuerdo
apasionado con la entidad que enuncia las cuartetas: =, v, amor que se fue por ¢l aire’™.
Estos versos —con su variante— son la expresion de la corriente de agua que une en su
caracterizacion de lamento los tres rios. superando las oposiciones pretendidas en las
cuartetas v justificando plenamente el titulo. no de canto a ellos. sino de ~Baladilla™ suva.
El murmullo inquietante del agua interfiere en la geogratia v es la base de la posibilidad
de adjudicarie estatuto de discursividad directa. que se hace cvidente tardiamente en el

transcurso del poema en la ruptura estructural de la uitima cuarteta. Ante el “fuego fatuo

*” Sobre la final 1dentidad de los tres rios vease ¢l analisis ael poema en Maria Fernanda Palacios.
art. cit.. pp. 18-19. Loughran concibe Granada como opuesta a Sevilla e identifica la funcion de la primera
como “svmbeiic of the human condition and the geographical representation of the anguish at the center of
the cunte jonao™. (op. cu . p. 54). Esta interpretacion deja excluida la textualidad concreta. la tension entre
las dos ciudadas v la manera hirica de imprinur. en ambas. caracteristicas no metaforicas que las acercan v
las alejan aitemadamente.
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de gntos™. quien enuncia los cuartetos se refugia en la imagen ilusora de Sevilla. ™ que
se¢ ha pretendido construir por oposicion a los ros de Granada. ¢n ias cuartetas
precedentes. v que ai tinal queda desmenuda por ei propro Guadaiquivir.

Desde la perspectiva de la interpretacion expuesta. la geografia no esta descria.
sino creada por su propio discurso v en funcion del dialogo que se establece internamente.
Si. al empezar. se tiene la tlusion de que la enudad discursiva de las cuartetas es la que
predomina en el texto. al concluir el poema. se atirma que la presencia de esta voz esta
supeditada a la del agua v asi se establece coherentemente la razon por la que Andalucia
se va creando por la fuerza del (disicurso de sus rios como una geografia sutriente por
amor. Asi. queda. tambien. logicamente piasmada. desde el interior del poema. ia razon
por ia cual. a pesar de la caracterizacion de los gritos como “fuego tfawo” —extinguible.
ilusorio. momentaneo—. son estos. Voz de ios 11os. quienes concluven ei poema.
reiterando la vision propia v genuina de AAndalucia como espacio mas alla de su geografia

acomodada en oposiciones que sopesan telicidad v desgracia: como lugar del desamor.

“" Chnistoph Eich afirma sobre esta ciudad: “Sevilla encama el lado lummnoso de Andalucia. En
Luica »a asociada a los mifos. al baile” v “demasiado traviesa v en el fondo ajena a toda incimacion
tragica”. op. cit.. pp. 65 v 66. Las generalizaciones desvelan la carencia de una base textual para la
interpretacion tanto en el contexto del poema. como en el de la totalidad del libro. un impresionismo
analitico v una caida mas en topicos extrapoeticos. Para comprobar la diversidad de Sewvilla en cuanto
espacio-portador o en cuanto ropoy en el que se instauran emociones multiples v contrastantes entre si. cfr.
“Poema de la Saeta” (102-206). “"Baile™ (230-251)



1. ~“Poema de la Siguiriva gitana™

Dentro del “Poema de la siguiriva gitana™ hay una secuencia de acontecimiento
lirico tanto representada como actuada por sus propios intérpretes. i:sta microhistoria es la
que evoluciona en “El paso de ia sieuiriva™. "Despues de pasar™. =Y despues™ (164-169).
Pero antes de legar a estos poemas v de manera parecida a la tormacion de espacio v
tnempo de la “Baladilla de los tres rios™. ¢l paisaje con sus componentes tundamentales
adquiere configuracion de enudad discursiva. A lo largo de los siete poemas que
componen la primera parte del libro hay elementos tematicos que progresivamente fogran
mutactones de sus identidades.

En “Patsaje™ (pp. 136-137). parece presentarse descriptivamente ——esto sucede
solo si el poema se lee separado de ia secuencia “lirico-narrativa™ a ia que pertenece— un
espacio central. “El campor de oitvos™ (vv. 1 v 2). cuva caracterizacion axial. movimiento
contenido. sera explotada v protundizada. en vanos sentidos. tanto en el mismo poema
como en "Ll grito™ (pp. 161-162). LI movimiento contenido es el elemento mouvador de
la configuracion espacial v de otro aspecto preponderante en todo el “Poema de la
siguiriva gitana”: ¢l somdo. junto con su naturaleza alterna. ¢l silencio. Entre
construcciones silabicas de 3. 4 v 6 aparecen versos de siete silabas. Entre ellos “Tiembla
Jjunco v penumbra” (v. 9). ~“Se riza el aire gris” (v. 11) y “que mueven sus larguisimas™ (v.
17) semanticamente concentran la multiplicidad con la que se presenta la visualizacion del
movimiento ¢n el poema.

El tiempo no se precisa aqui con exactitud. pero es obvio que el olivar es visto en
un momento limite entre luz v obscuridad. .\ esto apunta la visualizacion del movimiento
de las “larguisimas; colas™ de los pajaros en cautiverio (vv. 17 v 18). del temblor de
“junco v penumbra” (v. 9)y del color gris del aire (v. 11). El panorama se construve
debatiéndose entre el momento incierto —madrugada o crepusculo: todavia no es posible
saber. aunque ia “lluvia oscura: de luceros frios™ (vv. 7 v 8) orienta la interpretacion hacia
el nempo de la madrugada. punto que se confirmara en la secuencia creada por “La
cuntarra”. segundo poema de la serie—. ¢l arraigo de los arboies en el campo v el

estremecimiento de sus hojas. movimiento paralelo al del temblor del junco v de su



183

sombra. ilegando a su culminacion. ¢n ei aleteo vano v lento - —cestatismo v cerrazon— de
los pajaros en cauriverio: csta sensacion de lenutud. por otra parte. s¢ provoca por la
longitud superfativa de las colas. La tuente sonora predominante del poema aparece entre
los versos 12 v 14: “Los oiivos. cstan cargados/ de gritos™. instancia que aiterna al final
del poema con los pajaros. unicos seres animados. cuva caracteristica fundamental es ia
carencia de hbertad. Pero por la construccion verbal reterente a ios gritos v el cautiverio
se puede suponer que la sonoridad esta truncada. por el momento. En el clima del poema
predomina la sensacion dc¢ algo inminente. La rima asocia las palabras “olivos™.
“abanico”. “hundido™. “frios”. “rio”. “gritos”. “cautivos”. “sombrio”. recalcando la
totalidad semantica del poema. en ia que destacan movimiento en contencion.
temporaiidad incierta. v sensoriaiidad subrepucia.

El lanto de ~La guitarra™ (pp. 138-160)."" como el movimiento v la posibilidad
sonora del “Paisaje™. tiene ia diversidad de naturaiezas aiternas: ia del llanto del agua (v.
12). del viento (v. 13). de la flecha sin blanco (v. 21). de la tarde sin maiana (v. 22). del
primer pajaro muerto (v. 23). El punto de vista creador se ubica en un espacio desde el
que la imagen se presume completa. aunque frustrada emocionalmente en todas sus
expresiones. - Toda actividad pragmatica o emotiva se realiza por la guitarra. el agua. el
viento. la flecha. la tarde. el primer pajaro. Cada uno de estos elementos cumple funciones
que tienden a explicar el trasfondo sensible de la situacion que se vive. El llanto de la

cuttarra. al principio. tiene algo de la permanencia de los tenomenos naturales: su

“! La mterpretacion de este poema por Eich culmina de la siguiente manera. apuntando hacia una
simbologia de la metafora como arquetipo significante: “el corazon es lo que ahora da noticia de si. La
intemporalidad lo ha herido. Por eso llora. Errante. monotono. fatal. el llanto mana del corazon sangrante™.
(op. ¢, p. 63) A raiz de que en el pocma hava una evidente carencia de causalidad en el llanto de la
guitarra. el cnitico infiere la intemporalidad v su peso en el sentimiento que expresa la guitarra. Mas
adelante mterpreta las “blancas camelias™ como simbolo de “la vida en su pureza. v un llanto por la
parahizacion dei tiempo v ia fatalidad de la muerte™ (/oc. ¢ir.). La acepcion de la flor como simbolo de la
vida en su pureza parte de presupuestos no explicitos por parte dei critico v. obviamente. sin apoyo textual.
Por lo demas. ia paralizacion del tiempo no compagina con el presente activo de los tiempos verbales. Hav
en el tiempo alzo de contencion. de movimiento en camara lenta. pero no hay paralisis.

““Chrisuian de Paepe habla de esta frustracion en su nota sobre los versos 21-24. p. 159. Otros
clementos que hablan de lo mismo son: el llanto monotono. obligatorio como ¢l ruido del agua o el paso del
viento “sobre ia nevada™. la anoranza de las cosas inalcanzables: la muerte final del pajaro originario.
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extension en ¢i tiempo ¢s imposibie de concretar v su procedencia es ia raiz de una
mitoiogia permanente. Pero el tiempo se relaciona con un acontecimiento: ia guitarra
parece “empujar’ ¢l curso wemporai hacia un cumplimiento inevitable. imposible de
detener: “Se rompen las copas: de la madrugada™. La temporalidad del poema es ia del
presente de la enunciacion v fas configuraciones de la principai instancia discursiva son
las comparaciones muitiples del lamento instrumental. [.a premonicion de aigo.
concretada en el poema anterior. se plasma aqui en la imposibilidad de callar el llanto de
la guitarra:

Es muul

callarla

Es imposibie
callaria tvv 7-10)

Es imposible
callarla (vv 15-10)

Si bien no se trata de idenuficar gritos v ilanto. su relacion parece configurarse con base
en una causalidad cuvos detalles de coherencia no han encontrado. por lo pronto. en los
dos poemas su total expiicacion. Lo cierto es que como efectos sonoros literales. en la
realidad de las dos partes secuenciales. crean un sustrato semantico de angustia v tristeza.

La temporalidad del poema se ubica en el presente: el llanto se “ejecuta”
iexicalmente a lo largo del poema v los tiempos verbales aluden a una simultaneidad de
performance v percepeion. El llanto define tanto el momento del acto como el tiempo de
su duracion. Sin embargo. la accion que ia guitarra lleva a cabo tiene su correlato en la
memoria que involucra el resto de los elementos en éste v en los poemas anteriores
(memoria comunitaria). introduciendo. por otra parte. nuevas instancias que amplian la
geogratia v que hacen pensar en la posibilidad de expandir .el paisaje a fuerza del
recuerdo:

Llora por cosas
lejanas.
Arena del Sur caliente
que pide camehas blancas
(vv. 17-20).
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Las “voces-ilanto™ contiguran ei tiempo v el espacio. L1 discurso no permanece inmovii:
emana de diversas fuentes v regresa a la fuente principai: fa gunarra. centro vital. v
sensible -—corazon™ (v. 20)—-. i1jo v doliente. il instrumento parece ser ei espacio en el
que converge ei llanto de los elementos v de fos seres natraies: en ¢i se minumaiiza la
existencia v expresion diferenciadas de las fuentes sonoras. v por ¢i s¢ contaminan de
cierto tipo de sonoridad. se vuelven tuentes enunciadoras de io que ias aqueja. instancias
no propiamente articulatorias de sonido fuera del poema. La conjuncion de los siguientes
datos: comparacion dei acto instrumental con el de agua v viento. la posibilidad sintactica
de que “flecha™. “tarde™ v “primer pajaro” sean sujetos del verbo “llora”™ v no objetos. la
irreversibilidad con la que se caracteriza la accion del flanto por ia. comparacion con
“voces  inherentes a fa naturaieza \. finaimente. los dos uiumos ersos “Corazon
malherido/ por cinco espadas™ (\v. 20-27). hace probable ia interpretacion de que las
cinco espadas sean el viento. el agua. la flecha. la tarde v ¢l primer pz'ljaro."‘f"‘ Esto se
refuerza por la informacion de poemas anteriores en los que se plasmo la pesadumbre
articuiada por ei agua en forma de grito. por el amor fugado por el aire v por las tres
“espadas” restantes que expresan su dolor ante el truncamiento de sus esfuerzos o la

discontinuidad de su existencia.

A partir de lo anterior se puede ver claramente como el llanto de la guitarra es el de
las heridas provocadas por diversos agentes en ei texto. Se trata del llanto poblador de un
punto espaciotemporal que ocupa el escenario. no de manera descriptiva. como la inmovil

ejecucion representacional vista desde un punto externo o desde la percepcion de un ser-

“* Una de las explicaciones que se han dado a este verso es que “es dificil decir mejor lo que
siente la sexta cuerda. lo que siente sin fin de manera obsesiva. en los toques por solea v, sobre
todo. lo que siente la quinta cuerda (s/¢) cuando las otras cinco (sic) la invitan a que cuente sin fin.
de manera obsesiva. io que ocurre ai cerrarse la puerta de las variaciones [.. ] de los toques por
siguiriva: en ambas musicas [ ] la dominante no sirve solo como cierre a ia frase. sino como acta
notarial que da fe de un testimonio malherido™ (Feélix Grande. op. cir.. p. 131). Otra interpretacion
es la de Christian de Paepe. quien ve en el numero “cinco™ la metafora de los dedos del guitarrista
que toca el instrumento (p. 100. n. 25-27). Creo que ambos estudiosos intentan explicar el poema
por encima de su de la referenciaiidad concreta: en el poema no hav aiusiones explicitas a las
cuerdas de la guitarra. como ias habra en otros del libro v menos hay presencia de seres humanos.
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observador. sino como un lugar construido por los agentes. por ios productores extuaies.
Resuitado de este Hanto es el poema. v su causa ¢s ia memoria comunai impiicada en ia
existencia historico-geograiica. permanente pero. a ia vez. concreta en ei presente v cuva
memoria comprende diversos espacios v tiempos. Esto se definira con mavor claridad en
“El siiencio™. Ll paisaje msinuante de presencias humanas. poco a poco. va poniendo la
base para una caracterizacion interna de los actores humanos que apareceran mas
adelante. Solo en este senudo. la gunarra. como creacion humana. deja intuir lejanamente
rastros de la presencia de seres actantes por venir. £1 vo poeético despierta en v por esta
circunstancia. Su axiologia interpreta el paisaje como escenario del dolor.

“El grito™ (pp. 161-162) evoca un acto sin procedencia clara. aunque insinua su
fuente espaciai’™'  —como antecedentes existen las menciones del agua v de su “fuego
fatuo™ (v. 20. p. 132). de los olivos “cargados’ de gritos™ (p. 1537. vv. 13 v i$)7—: se
caracteriza por elementos visuales. razon por ia que mas que como presencia acustica. lo
configura como optica. Esto tendra su correlato tematico en “El paso de la siguiriva™ v en
los poemas del resto de la secuencia. La realizacion sonora de la angustia une imagenes
dispares v hasta contrarias: ¢l agua con el viento. la contencion del dolor con su
expresion. Ll punto de vista dominante sobre una geografia creada por la presencia del
elemento central del poema se combina con la creacion de un agente. El ir v venir del
arito entre las montanas. su posibilidad de generar su propia causalidad. sin que el mismo
provenga de una fuente anterior a ¢l. su condicion versatil —es capaz de volverse objeto
cuva funcion consiste ¢n despertar la sonoridad de un instrumento musical. “Como un
arco de viola” (v. 8). para generar la armonia del viento—. su plasmacion como el
estribillo del poema muestran como el grito. personaje protagonico. invade los dominios

espaciotemporales.

“* Los olivos tueron asociados en la ~Baladilla de los tres rios™ con el curso del Guadalquivir.
Sumandoles ahora las caracteristicas que. por a0 e 1a mrormacion dada en “Paisaje” v en “El grito™. se
les adjudican. queda mas fundamentada la interpretacion de que entre el rio de Sevilla v los dos de Granada
la diferencia es solo impuesta por la voz que enuncia las cuartetas del primer poema del libro. va que es
probable creer que la carga de los olivos tiene que ver con su proxinudad al rio. portador de la pena
amorosa hecha grito.

““ Sobre la relacion entre estos versos v “El grito™ es tlununadora la nota de Paepe. nota 4. p. 161
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I arito emana desde un tempo presente. deja su espacio origmal con a
remmiscencia de su fuente vose convierte en objeto de visuaiizacion desde los oiivos.
Quien ™ve” el grito parece abstraerse de su punto concreto para seguir ia tigura elipuca del
movimiento “sonoro " sin embargo. ¢ desprendimiento espaciai ¢s solo una ilusion:
“Desde los olivos. sera un arco ris negro” (vv. 4 v 3. ¢l subravado es mio). El tiempo
verbal. futuro. marca la distancia que separa el punto de vista. muy probablemente origen
tactual del grito. del travecto sonoro de éste: pero. tambi¢n. hace que ei grito parezca. mas
que presenciado. intuido. supuesto. cosa que se retuerza por la cancelacion del arco iris.
va que este se caracteriza por su color “negro”. La precision cromatica protundiza las
sensaciones visuales. i:unque la oscuridad de negro v azui. junto con el momento temporal
—"noche” — desconciertan respecto de la posibilidad de ver ciaramente ei grito. Pero esto
¢s. por otra parte. atin a ia sola imaginacion de como sera el grito visto desde los olivos.

Finaimente. el grito nominaimente onomatopévico aparece solo cuando ha sido
descrito como imagen visual v realidad espaciotemporal. En la estrofa que sigue hay
\varios puntos que totalizan ia vision creada hasta ahora v desvelan la ubicacion espacial

del grito v de sus variantes temporales:

Como un arco de viola
el grito A irecho vibrar
largas cuerdas del viento
(vv. 8 -10. el subravado es mio).

lLa plastucidad del movimiento. concordante con la forma de “elipse™ v de Tarco
iris”."“dibuja la totalidad del travecto desde el punto de su causalidad. El grito producido
por el movimiento del viento —las aliteraciones que s¢ producen entre “arco . “vibrar .
“largas™. “cuerdas” v entre “viola™. “vibrar”. “viento” crean de por si la sensacion sonora
vibrante— regresa como eco hacia la percepcion del punto de donde emana el discurso.
En el nempo transcurrido desde el presente de la primera estrofa hasta los versos 8 a 10 se
crea una configuracion espacial compieta: ubicacion visual del grito que se aleja entre las

montanas. imaginacion de su efecto acustico. devolucion transtigurada del grito a su

" Sobre la relacion entre los tres elementos. vease Paepe. nota 1. p. 161
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ESPAcIo INICL! DOT Su contacto con fos montes. Este espacio esta poblado de movimientos
de acercamiento v alejamiento v osu apariencia estatica en refacion con c¢i grito se
contamina por ia efervescencia del viento v sus vibraciones. i:1 erto ha cumplido con la
circuiaridad esvaciai. ha vuelto a su fuenie. pero en su pasar ha desveiado ia existencia de
seres humanos. cuva aparicion solo se concibe como resultado de ia accion constante del
¢co sobre fas montanas. [l tiempo presente de la primera v la uinma estrofa. como
también el " AviT. con el que cierra el poema. aluden a ia expansion acustica del efecto
del grito. a su permanencia en el ambiente. La presencia del cco crea distancias.
accidentes geograficos. s una transmision ue se concreta metonimica v visualmente en
la disminucion de silabas v ruptura sintactica de ia versificacion entre los versos i v 3:

La eiipse de un grito
\a de monte
a monte

En el despiazamiento v continuidad accidentada del somido angustioso se suma el
movimiento Je asomo de los seres humanos: asi se pertila un encuentro en el espacio
limitrote de ia apertura de la cueva v el mundo natural trazado en funcion de la elipse. La
totalidad de ia imagen revela un acto originario en relacion con la presencia de personas.
Los entes que se habian creado —geograficos. naturales o animales— forjaban en la
medida de su existencia su propio espacio. insinuando levemente la presencia humana. sin
depender de cila. sin repercutir en su revelacion existenciai: las “gentes de las cuevas™ —
la sensacion de primitivismo concuerda perfectamente con la idea de un acto originario de
creacion— forman la imagen visual del movimiento que va al encuentro con el “grito™. v
que se crea como respuesta a ¢l. Ademas. el acto humano es parentético en relacion con la
centralidad que ocupa ¢l acto creativo del grito: “(Las gentes de las cuevas/ asoman sus
velones)” (vv 12y 13). Y tras esto. el grito continua su curso inalterable: el receptor del
arito s su propia creacion causal.

Hasta aqui los actos liricos logran su coherencia interna gracias a la multiplicidad
de los recursos con los que cuentan los actantes discursivos para llevarlos a cabo. El
mundo se crea por actos de conjunto. por la unidad semantica de sus distintas partes. por

el acuerdo entre entes actuando en colaboracion. Los sonidos se producen por unos. se
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reproducen por otros. la  geogratia depende  de sus  recursos  constructivos.  as
enunciaciones tienen ¢l primitivismo de su entorno ornginario. Los sujetos son colectivos:
r1os. olivos. pajaros. v aun ia misma cuntarra —--ente individual-— se devueive ai conjunto
de su entorno articuiando su sonido en acuerdo con otros elementos v tocada por ellos. La
naturaleza. los animales (pajaros. upicamente animales cantores) v la guitarra tuenen vida
propia porque tienen voz propia. El grito da la concrecion emocional volitiva de lo que el
paisaje engloba: un desarticulado sonido impenetrable semanticamente. conmocionante
evocativamente que crea la naturaleza v los seres humanos bajo el astro de una expresion
apremiante v desgarradora. Todo io demas se crea a fuerza de su propio discurso. que en
reaiidad. ¢s variacion sobre el grito. cco. El grito instaura a los que toca. les inspira
eXISIENCIa. \ esto significa que. como entes creados. fos seres humanos conilevan algo de
ia memona del dolor hecho voz. de las coordenadas espaciotemporales del grito: asi. se
une este poema con “Ll silencio™ (p. 163) que queda al desvanecerse el grito. La actitud
del vo lirico ante el panorama esta marcada por una expectativa. Casi ajeno todavia al
ocurrir del entorno. el vo parece esperar ser definido. Aceptacion del dolor mutante —
entre imagen v expresion de la imagen— cautela v expectacion van configurando la
posicion del vo lirico. el cual resuita emerger de un entorno imponente y remiscente de un
momento inicial al que el vo no tiene acceso. sino por la fuerza creadora que se encarna
en la vision del paisaje v en su discurso. Esto significa que todo lo que de iniciatico u
originario que pueda tener este ambiente creado por su propio discurso reaviva la
extranieza del vo lirico que. a la vez. que se va definiendo por el entorno —para cobrar
voz. para ser dotado de una historia. para formar parte de una comunidad—. reconoce lo
impenetrable v ancestral del mismo. intentando encontrar su lugar dentro de la geografia.
la historia. la lengua. los ritos.

“El siiencio™ es el primer poema en el que un ser humano asume el discurso

explicitamerite: la madre o el padre. rompiendo ¢l silencio —contradiciéndose.
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efectivamente —. incitan al hijo a oir el “silencio ondulado™ " '] poema se crea por la
contradiccion de actos cuva causaiidad se encuentra en ia raiz de un mundo invertdo en
espera de “algo™ v en actitud reverente.  Con esto uitimo se¢ instaia en el umiverso del
f’ocma... un principio de valor v premonicion. La alusion al pasado. en cuanto experiencia
ancestral de tiempo. espacio. presencia de seres v sonidos en ia memoria. actualizados en
“La guitarra”. vuelve a aparecer en el discurso transmitido por madre:padre a hijo. EI tono
didactico de la enunciacion intima remite al fundamento de comunicacion de la tradicion
oral: insinuacion de conocimientos. memoria. valores. en fin. toda la herencia de una
cultura ancestral.

El silencio es la huella que dejo en el espacio del poema ia memoria textual de la
secuencia hasta este punto:

Es un siiencio ondulado.
un silencio.
donde resbalan valles v ecos
(vv. 2-4)

La ausencia de sonido crea su topografia a fuerza del paso del eco —de la reminiscencia
del sonido en la huella que deja su extincion. Asi. el “fuego fatuo de los gritos™ desde la
“Baladilla...” . la vibracion del viento (vv. 7-10. p. 162). el abrir v cerrar de los olivos. el
movimiento de las largas colas de los pajaros cautivos se vueiven objeto de veneracion
para los seres humanos. La transmision verbal inscrita en el verbo ~“ove™. la alusion a un
conocimiento tradicional v comunitario que se revela por la posicion de emisor-receptor v
la pluralidad de las “frentes™ que se inclinan al sonido del silencio hacen que los actores
concretos del poema se vuelvan representativos de toda una comunidad. La memoria de
las paiabras habita el silencio como lo habitan los espacios por donde el grito paso: en si.
la ondulacion del silencio es la prueba del grito. la trascendencia del progenitor del
silencio. El espacio mantiene plena la memoria de su pasado al recrearla en la tradicion

oral de las personas. El ser humano esta provisto de historia v palabra v csto implica sus

“" El sonido se trasmute por ondas: el silencio es. mas bien. la suspension del fenomeno que da la
explicacion racional a la sonoridad.

“** Christian de Paepe establece todas las relaciones pertinentes entre este poema. “El grito™ v “El
paso de la siguniva™. vease Paepe.. notas | v 3. p. 163
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ceoerafias muitipies v la memoria generica de sus ransmisiones - (itos.  poesia.
ievendas. £1 hombre es creacion de fas voces naturaies del poema. de ias historas de ios
lugares msmuados en ei. “El siiencio™. ubicado a ia miad de fa sene de ios sicte poemas
que comprende la primera umidad del libro. realza su tuncion central para ei avance de la
trama v la inclusion de nuevos entes discursivos: podria ser este el momento culminante
de la expectacion que retribuyve ai vo una posicion de concienia ¢ tdenudad. creada como
anteposicion a lo que los 0jos ven v que la voz ha dejado como huella en ia geogratia. El
stlencio es la condensacion de lo que. irremediablemente pasado. sigue en la estera de una
conciencia cultural por la que se va marcando ia conciencia del individuo.

Dentro de este ambiente es causaimente explicabie “El paso de la siguiriva™ (pp.
i04-163). NMovimiento espaciotemporai v una ieve mmpresion de redundancia se evocan
por los utulos de los 5 ultimos poemas de la secuencia. “El paso de la siguiriva™ remite al
movimiento del baile. a la actividad de caminar o. quizas. al paso de una procesion
soiitaria v. en este sentido. la “siguiriva” se vuelve agente personificado de estos actos. En
tanto ritmo de baile v. asi. evocador del homonimo geénero musical. el titulo encuentra su
referencialidad externa justa. subravando en su confluencia de sentidos intrinsecos y
extrinsecos ia relacion que mantiene con la geografia andaluza. presente nominalmente
desde la ~Baladilla...”: como procesion s¢ conecta con la seccion de la “solea™ v
especialmente con el poema ~; A\v!". (179-180). asi como con la seccion de la saeta v el
poema “Danza” del “Gratico de la petenera™ (214-2106).

En el poema se explotan ambos sentidos: ia muchacha morena del segundo verso.
determinada por su paso al lado de una “serpiente blanca™ v perdida entre ia oscuridad de
las “mariposas negras” —morena eila—. no llega a concrerar su ser/paso de “siguiriva”
sino hasta el verso once: ~;Adonde vas./ siguiriva™: pero en seguida este mismo sujeto de
la accion se reiaciona “con un ritmo sin cabeza™. Es interesante. por otra parte. que si bien
la palabra “siguiriva™ se utiliza como un vocativo. nombre de la persona a la que se dirige
el discurso interrogativo. la palabra se escribe con minuscula. evocando mas un nombre

Zenerico V' no un nombre propio.
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La diccion doble se maniiiesta en la presentacion en cursivas  —"/icrra de fiz.,
cieio de nerra.” — de los versos de 3 silabas intercalados. como estribillo o eco obsesivo.
entre la primera v la segunda estrota de octosilabos. como también. al finai del poema
(solo ¢i verso cuarto de la primera estrofa tiene una extension corta. de tres silabas v. asi.
parece dar paso a la construccion siiabica del distico que ie sucede. de cinco siiabas). La
rima asonante de los versos pares (morena. niebla. tierra. llega. diestra. cabeza. adelfa.
tierra) v la casi normalidad octosilabica remite a la construccion ritmica del romance. Eso
se corrobora también con la narratividad que caracteriza el poema v que recuerda el
“Romance de la pena negra™. Y

Oscuridad. ritmn. color. simbologia. todo elemento iéxico del poema lleva a la
construccion de un ambiente perturbado. de un mundo subvertido. en el que los valores de
luzzoscuridad —asociados con cielo v tierra respectivamente— llegan a ser propios de
terra v cielo. por el quiasmo de los versos en cursivas. que acercan los espacios opuestos.
desestabilizando la verticalidad de su definicion espacial v volviéndolos susceptibles de
una redefinicion cualitativa. E1 primer distico rompe —yv. por eso. hace mas evidente— el
esquema narrativo. Alude a la presencia viva de un ritmo. de un paso concreto: es el eco
de una voz (de los versos en cursiva). la reminiscencia de alguien “encadenad[o] al
temblor™ (v. 7. p. 165). de la misma manera irreme-diable que en otra parte temblaba
“junco v penumbra” (“Paisaje”. v. 9. p. 1536). Los versos en cursiva se repiten en el altimo
distico del poema. siendo la respuesta eliptica a las preguntas planteadas en las cuartetas.
v crean. con su evidente tendencia a la circularidad. la impresion sonora de un eco:
palabras de la siguiriva y/o sonido del paso que se multiplican en este espacio vacio entre
cielo v tierra no definidos.

La frustracion del “ritmo que nunca llega™ (v. 8) parece ser la herencia que han
legado a la Siguiriva los pajaros cautivos. la flecha sin blanco v la tarde sin manana de los

primeros poemas de la serie. El punal que la muchacha morena lleva en su mano diestra

“ Segun de Paepe. “[¢]l "Romance de la pena negra ofrece una hermeneutica del ’ocma del cante
jondo™ " «La esquina de la sorpresa»: Lorca entre el Pocma del cante jondo v el Romancero griano™.
Revista de Ocerdente. 65 (1086). p. 17
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esta asociado con su “corazon de piata” (v. 9. que sera el centro de fa creacion para una
aran parte del “Poema de la solea™. E:s en el Pocma... donde se toma ia torma detinitiva de
la retacion simbolica entre el metal v la muerte: el senudo mortal de ios metales™. segun
Nirau. quien atirma io anterior basandose en lo que ¢l Jinete dice en el “Dialogo del
Amargo™: “A metal mas precioso. muerte mas aguda. Desde este momento la pilata. a

veces ¢l oro. utithzados va sin relacion directa con el instrumento que hiere

punal.
cuchillo. navaja—. van a adquirir el valor de punzantes v dolorosos simbolos de la
muerte”."” En los versos 9 v 10 se concreta con vehemencia visual v valorativa la
aparicion del personaje femenino como premonicion de mai. portadora de muerte —a esto
contribuyen “cal v adelfa”. simbolos de pena. desamor v muerte— ' causante del dolor
que tendra que devoiver el grito de la muerte al paisaje creado en ¢i poema hasta ahora.

Entre cuartetas v disticos —construccion estrofica que remite al primer poema del
libro— se despiiega un dialogo. Las cuartetas emanan desde un punto que se identifica
con un vo. mediante apelar a un tu. La carrera iniciatica de los elementos naturales y la
presencia de la comunidad. en los poemas anteriores. han creado la posibilidad de un
discurso asumido por el vo. que a pesar de regir la diccion. manifiesta en ella una duda.
mientras los disticos. con su reiteracion parecen encarnar un llanto monotono. una letania
que subrava la subversion del mundo. vision propia de quien habla. v que escasamente se
deja comunicar con e recien iniciado portador del discurso de las cuartetas. Por la
secuencia de interrogacion/atirmacion. entre la ultima cuarteta v el distico final se puede
suponer que los versos en cursiva son el discurso de la siguiriva. caracterizado. desde
afuera. por un ritmo truncado v o irracional v lleno de dolor:

.Adonde vas. siguinva.
con un ritmo sin cabeza’
~Que luna recogera

tu dolor de cal v adelfa”

“’ Ramon Xirau. “La relacion metal-muerte en los poemas de Garcia Lorca™. en lldefonso-
Manuei Gil. o» . pp. 344 v 345 Como se puede ver. no hace falta llegar al ~Dialogo del
Amargo . desde “El paso de la siguiriva”™ se va configurando la naturaleza amenazante de la plata
asociada con el punal v sus etectos mortales.

"' Paepe. p 166. nota |4
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twwori-14.po1oo)

L.a letama que el personaje “reza”. productora del ritmo que marca ¢l paso. su contenido
“absurdo”. v su solipsisimo subravan el desapego que ia siguiriva “sutre” en refacion con
la logica v la topogratia aparente —me retiero tanto al espacio territorial creado hasta
ahora como a la concrecion verbal del resto del poema. Por otra parte. 1o que Ia muchacha
repite se puede ver como punto de vista sobre una realidad expuesta en terminos paralelos
en “Paisaje”. donde cielo v uerra aparecen en un conjunto cercano. contagiandose de
caracteristicas el uno a ia otra:

Sobre ei olivar
hav un cielo hundido
v una lluvia oscura
ae luceros trios
(wv 3-3.p. 130)

1 dialogo entre las diferentes partes del poema nunca jogra establecer ia comunicacion
entre los agentes discursivos. Las cuartetas terminan en iamento monologico trente a la
diccion obsesionante del personaje. .\demas de evocar la estructura eswrofica v grafica de
la ~"Baladilla...”. este poema repite en parte el esquema de apelaciones. solo que esta vez
la renuencia a comunicarse proviene del personaje que se expresa en los disticos v es
definitiva.

El punto espacial creado por el sonido. realidad perceptible que se transmite de un
poema a otro. es lo que en “Después de pasar™ (p. 167) “|l]Jos ninos miran™ (v. 1). Las
referencias visuales se mezclan con una sensacion de audicion. acercando este poema a
“El grito™: primero los nifos v después las montarnias miran v. en el interin. la oscuridad se
reafirma en el apagar de los candiles. en las muchachas invidentes: asimismo. entre la
tierra v la luna. el espacio es habitado por los sonidos de llantos que deambulan
ciclicamente. Espacialidad v temporalidad se combinan v se definen en funcion de la
siguiriva. La luna va recogio el dolor del personaje. por la mediatizacion de las
muchachas. v lo devueive a los espectadores: la comunidad se comprobo como cauce del
acontecimiento individual v lo tranmsitio:

Unas muchachas ciegas
preguntan a la luna.
v por el aire ascienden
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espirales de lianto
(vv 4-7)

"I paso de la siguiriva™ genera espectadores. Asi en “Despues de pasar” se crea
una siacion presenciada por dos cartegorias particulares de seres humanos: nmos v
muchachas imvidentes. ambas categorias dotadas de sensibilidad parucuiar en ¢l mundo
planteado hasta aqui. .\ diferencia de lo que ocurno con el asomo de los habitantes de las
cuevas en “El grito”. aqui. la accion de los mios v las muchachas videntes-ciegas no es
marginal. Ademas. son algunos de estos personajes. pobladores de las montanas. a los que
se¢ retiere la metonimia de los dos ultimos versos: “Las montafnas miran; un punto lejano™
(vv. 8 v 9). Por ia secuencia de los versos. parece que ei acto visuai es algo que se
transmite de {0s nimos —-principio—- a ias montanas —tinai—. creando ia tiusion de una
conunuidad paraiela ai movimiento eiprico del grito. Lo unico en comun entre ninos v
montanas ¢s ia vigilia observadora: en este acto se concilian ias diferencias ontologicas
entre elementos naturales milenarios v seres humanos en la infancia.

Varios elementos discursivos v semanticos crean lazos de intratextualidad entre
“Después de pasar” v los poemas que le anteceden en la seccion de la siguiriva: los nifios
que miran el punto lejano parecen multiplicacion desdoblada del hijo-aprendiz del sonido
del silencio: ios espirales del llanto. que sugieren. iconicamente. ia multiplicidad idéntica
de sonidos emanados desde tuentes distintas v visuaiizados en su transcurso de la tierra al
cielo. remiten a la elipse del grito vendo de monte a monte: el lamento de los elementos
naturaies v el trino de los pajaros evocan la premonicion de un verso del “Paisaje™: “Se
riza el aire gris” (v. 11. p. 137). Finalmente. algo recurrente en todos los poemas hasta
aqui es la ransmutacion del efecto sonoro en visual: el dolor discursivo de la protagonista
se vuelve punto en el horizonte.

Los personajes que interrogan la luna comparten con la siguiriva la caracterizacion
de “muchachas™ v son promotoras v receptoras del dolor recogido por la luna. Esto
evidencia un estado participativo de comunicacion ¢cuyo centro €s un (ransmisor
priviiegiado quien expresa el sentimiento v responde a las angustias colectivas. Tanto los

ninos. con la sabiduna adquirida por los consejos de “El silencio™. como las muchachas
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concretan —.analepticamente — el vacio de ia intormacion que en "Ll paso de la siguinva”™
se ha dejado respecto del acto de una luna concreta que recoge tinaimente el dolor de la
siguriva (W i 1-14. p. 166). 77 Ln “Despues de pasar’ 1enemos. pues. por lo menos. wres
personajes: ia siguiriva. por interencia del punto lejano que intentan visualizar otros
agentes. ¢l personaje colectivo que interroga la luna v un testigo de ia escena que enuncia
el acontecimiento v que concreta su presencia en el discurso tanto apelativo como
descripuivo.

En la topografia montanosa \ nocturna se despilegan ias preguntas de las
muchachas ciegas. La reconstruccion de la causalidad logica da como resultado una
cadena de acciones cue. formando una secuencia —noche en ei campo. llanto de la
cunarra. erto que se expande en la repenicion del eco por ias montanas. seres humanos
que perciben e nforman. travecto de una muchacha. observadores que miran el paso.
vacio tras la cuiminacion de las preguntas—. crean un escenario en donde se concretan
actos cuyo sentido no se ha descubierto pienamente. pero ante todo.en este poema nace
textuaimente ¢i vo lirico como portador de pailabras. de interrogaciones. como parte de los
elementos que intentan establecer una comunicacion.

La relacion entre Y despueés™ (pp. 168-169) v “El paso de la siguiriva™ parece
perderse al ser sustituida. en el primer poema. la espacialidad por una temporalidad cuyas
realizaciones ubicables s¢ desvanecen. Pero esta sustitucion tiene también que ver con la
destruccion de la fuente creadora. La realidad temporal de la noche se vuelve evanescente
al filo de la aurora: el desierto inalterable en su temporaiidad eterna es lo que permanece.
como ocurre cuando al grito sucede el silencio. La circularidad espacio-temporal se
concreta en la presencia de la ondulacion del desierto. La aparente inmovilidad temporal
—La 1lusion de la aurora™ (v. 11) — es desmentida. ElI fenomeno de un término
irrevocable se efectua paralelamente al del mundo construido por las lineas del poema. La

huella de alguien que paso. del mismo viento —del “grito [que] ha hecho vibrar largas

" Chnisuian de Paepe en su edicion del ’o¢ma.... advierte la relacion mvertida de los dos poemas.
vease nota 3. p 167
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cuerdas de viento-— o de “un siiencio onduiado™ devueiven el poema a su reaiizacion. a
la secuencia lineai de fos versos hasta ei finai.

Los tipos de desplazamiento que s¢ observan hasta aqui tienen como punto en
comun. a pesar de la direccion —ascendente o descendente-— que llevan. la tendencia
hacia la forma curva: “La elipse de un grito”. comparado también con un “arco ms™ (161).
“un silencio ondulado™ (163): la muchacha morena va “junto a una blanca serpientes de
niebla™ (164) v. finaimente. “por el aire ascienden; espiraies de llanto™ (167). La opinion
de Lorca sobre la linea horizontal que traza la siguiriva —expuesta en la conterencia e
insinuada en ia frustracion expresada en “Encadenada al temblor/ de un riimo que nunca
flega™ (vw. -8, p. 163 el subravado mio)r— no logra opacar ios movimientos “¢lobaies™ a
los que tienden los trasiados en ia geografia del libro. Lo anterior tiene que ver también
con el hecho de que ios movimientos cfectuados tienen las particularidades del travecto
que recorren elementos naturales v no seres humanos. propiamente dichos. El estatismo v
la vision son propios de los humanos. predominantemente. Abarcadora dentro de la noche
oscura. la curva permite una mavor visibilidad v un desprendimiento mavor de la tierra.
Las lineas rectas pertenecen. mas que a travectos de desplazamiento en el espacio. a la
posibilidad inmediata de la vision de los hombres. mujeres v nifos en los poemas. La
misma sensacion de movimientos o formas curvas se encuentra en Y después” con la
reminiscencia del silencio ondulado en el “ondulado desierto™. pero ahora la forma
espacial de la curva se enriquece por el sentido de la perplejidad en la construccion. con
“l.os labermios: que crea el tiempo™ (vv. 1-2. p. 168. el subrayado mio).

“Y después” tiene una simetria lirica que permite equiparar los laberintos creados
por el tiempo. con el corazon como fuente del deseo. con la ilusion de la aurora v con los
besos. va que estas categorias constituyven los diversos sujetos del verbo “desvanecerse™.
l.a relacion semantica se establece entre los efectos del tiempo v la ilusion de la aurora.
por una parte. v. por la otra. entre los besos v el corazon. El travecto se ha cumplido al
filo del amanecer. cuando tiempo v espacio se juntan en formas tortuosas: ¢l primero
aparece laberintico. el segundo se recorre sin guia v sin seguridades. EI impulso del deseo

se pierde al desfallecer el tiempo propicio: el espacio evoca la vaciedad del desierto. El
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momento fecundo para ia presencia fugaz de la siguiriva v dei deseo pasa en la medida en
que clarea detinitivamente ei dia. Todo ha liegado a un fin que no puede mas que dejar el
escenario vacio de actores. Lo que ilevaba a la comunion era un instante naturai exterior.
favorable. que confluia con el desco ntertor imperatuvo. como en ei encuentro del grito
con las gentes. en la boca de sus cuevas. Ambas cosas. acontecimiento natural v deseo
humano. se manifiestan en una existencia causal desprendida de la reiacion con el
ambiente creado en las diversas partes del “Poema de la siguiriva™.

Recapitulando sobre los puntos clave para la creacion del mundo poético se pueden
discernir. hasta esta parte del /’oc¢ma.... los siguientes eiementos: los entes discursivos son
en su gran mavoria naturales. ubicados en la geogratia nominai andaluza: en ia medida en
que se crea verbalmente ei poema. la geografia adquiere sentido fuera de la coniiguracion
iniciai: el punto de vista sobre ei mundo. en gran parte. no es verticai sino oblicuo v
orquestado: las cualidades de las fuentes de enunciacion no obligan a pensar en entes
antropomorficos. ya que la tuncion nominal de la semiosis no induce a la creacion de
seres con rasgos que rebasen las posibilidades semantico-pragmaticas de los agentes
discursivos: la presencia del ser humano es en gran medida marginal: la funcion del
sustrato cultural. en especial el de la masica. configura nominalmente la semantica de los
poemas. pero mas efectivamente matiza el entorno comunitario de produccion v recepcion
de los acontecimientos liricos: la fragmentariedad de las acciones es solo aparente v sus
indeterminaciones espaciotemporales son recuperables para la toralidad del desarroilo
tematico: el discurso de un sujeto lirico identificable con una instancia intrinseca o
extrinseca es marginal v el sujeto mismo constituye un expositor parcial de descripciones
v un interlocutor frustrado: los eventos suscitados se identifican con la creacion del
entorno en el que ocurren. es decir. los actos a la vez que son creados discursivamente
producen su realidad circundante de manera coherente: existen claros hilos intratextuales
que en los mas casos producen un perspectivismo relacionado con la vision oblicua sobre
¢l mundo: hay dialogos sostenidos entre los poemas v elementos que llevan de un poema a
otro a la manera de secuencias de enlace o de enclave. La estructura general del “Poema

de la siguiriva™ evoca la explicacion del fenomeno musical que Lorca describe en sus
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CONIETENCIAS. SN qUE fa SeCCIon aparezea como un caico poetico de ias opmiones del texto
prosistico. £i momento mas indicatvo de la relacion axiologica establecida entre ei poeta
vosuomateral es el hecho de que fa voz del vo dirico surge desde ia parucuiandad del
patsaje que Lorca-creador mira v plasma en su discurso: ¢f vo iirico ¢s producto de un
estuerzo que forma parte de la cosmogonia jonda. asi como ¢i poeta s¢ crea como
hablante emanando potenciado para el discurso por su ambiente cuitural

En ia medida en que el paralelismo entre contferencia v texto lirico se¢ borra. se
puede ver con claridad como se crea un universo no preconcebido. sino fiel a sus
impiicaciones de coherencia interna. acorde con un tono emocionai voiitivo distinto al que
impregna ia conferencia. Esto se consigue por medio de la configuracion literai. asi como
por ei aproyechamiento estetico de los datos extraiiteranos. La esrera de desarroilo de los
personajes iiricos no se mscribe en ia del vo iirico. Por ei contrario. cllos son los que
crean la espaciotemporalidad de la fuente de enunciacion: asi. en la medida en que el
mundo jondo del “Paso de la siguiriva™ va concretando sus limites. se empieza a pertilar.
al principio iejanamente. como una actitud hacia el otro que e¢s este mundo. la figura
enunciadora del vo. irrumpiendo en la siguiente seccion. como testigo. como agente. como

uno de los dos puntos centrales del acontecimiento.
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“Poema de la Solea™

En el primer texto del “Poema de la Solea™ (pp. 171-190)"" ¢l escenario se
construve por medio de parciaildades que van conformando una imagen piena de espacio
rural. Elemental en sus caractensticas. la tierra se relaciona. por una parte. con un tiempo.
caracterizado por caulidades espaciales: “de noches inmensas™ (vv. 5 v 4). absorbiendo
de €l la quietud v ia anchura. v por la otra. con la gente. que se semantiza por la humildad
“del candil v ia pena” (vv. 9 v 10): finaimente. las aguas estancadas de las cisternas no
dejan de evocar ia distribucion de felicidad v desdicha. la ambigiiedad de senudos de la
“Baladilla...” iniciai. Junto a las cisternas. se vueive a otros topicos va mencionados
semantizados: la muerte ciega (v. i4) v ia flecha (v. i3). interrumpiendo Ia construccion
del paisaje. entre Ia prunera v ia segunda cuarteta se interponen ios versos que hablan del
viento. cntre parentests. Con este tema cierra el poema que. tras haberse ubicado
claramente en una geogratia rurai. fogra con el ulumo verso abarcar en un solo

. ;hJ

movimiento los espacios habitados: ~Brisa en las alamedas (v. 17 este verso y el

anterior estan entre paréntesis). La antitesis toca los binomios espacio habitado vy campo.

“* El poema que empieza con el verso “Tierra seca” (pp. 172-173) es el primero del apartado
titulado “Poema de la solea”™ (pp. 171-190) v en la edicion de Christian de Paepe no lleva titulo propio. Sin
embargo. en el manuscrito de Lorca. el poema aparece con el titulo “Evocacion™. Sobre esto. vease Federico
Garcia Lorca. Aurograros 1. edicion de Rafael Martinez Nadal. Oxford. The Dolphin Book. 1975, p. 7.
(en adelante este libro se anotara como durograros). Con este utuio se implica ia presencia de una fuente
discursiva v cognoscitiva que desde un punto temporal recuerda lo que sera la imagen creada por el texto.
El desfasamiento temporai hace que tanto el recuerdo como ia actualidad del paisaje se maticen por cierta
recurrencia que los vuelve posibles en todo el espectro del tiempo incentivado por la enunciacion. La
paulatina exciusion de quien evoca la totalidad de paisaje-acontecimiento de toda la seccion poetica. crea
una tension entre el vo v la fuerza constructiva del espacio. En la edicion del /’ocma.... preparada por Allen
Josephs v Juan Caballero. Mexico. REIL 1994 p. i33. los editores restituven el tituio suprimido por Lorca
en la edicion princeps ,

“* Alameda. “Sitio poblado de alamos. 2. Paseo con alamos. 3. Por ext. paseo con arboles de
cualquier clase”. (Real Academia Espanola. /iccionario de la iengua espanola. Madrid, 1992, edicion 217,
v. v.. alameda): en adelante el diccionario se anotara por la abreviatura /)/./:. La interpretacion de la
aiameda como espacio que implica la presencia humana se basa en el segundo v tercer significado: si se
opta por el primer significado. la oposicion entre este espacio v el descrito en los versos anteriores se da en
terminos compuestos por la oposicion de viento/brisa v sierra/valle. A raiz de los poemas que siguen v de:los
nexos de acontecimiento que los entrelazan en un conjunto espacial v de acontecimiento. opto por el
significado de paseo. va que implica ubicacion de posibles presencias humanas. dentro o cerca de un lugar
pobiado. contrastando con ei desierto de la tierra seca.
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brisa vy viento como terminos analogos en oposicion. Tambicen contrasta ia quietud de ia
noche con ia alusion a ia muerte. creando un ambiente de inminencia.

[l primer verso. “Tierra seca™ ¢s el anuncio dei “vermo™ ("Punal™. v. 4. p. 176).
mientras que la tranquiiidad de la tierra. evocada por los versos siguientes. encuentra su
contraparte en la muerte vioienta que pronto tendra lugar. Pero dentro del mismo poema
se traza el travecto hacia ¢l pueblo en fos versos entre paréntesis: un movimiento
orientado hacia el asentamiento humano se crea por la vision cada vez mas cercana.
“Viento en el olivar.’ viento en la sierra™ (vv. 3-6). aqui el viento-agente se ubica en la
campina: “\iento por los caminos™ (v. 16) insinua un trayecto empezado: finalmente.
“Brisa en ias alamedas™ (v. 17) situa el fenomeno en ei espacio habitado. En el poema hay
una ausencia total de verbos. [sto en las estrotas no parenteticas munplica ei estatismo
tanto de la imagen creada como de la tuente enunciadora. £n fos versos entre paréntesis ia
inmoviiidad es solo aparente. va que por la distancia semantica de los lugares
mencionados v la presencia del viento —elemento por excelencia movil v contrastivo de
la quietud de la tierra— se infiere el traslado. La progresion espacial en el poema es
paralela a una profundizacion en las caracteristicas de la tierra. A partir de esto se puede
decir que. si no explicitamente. en el poema se enfrentan dos puntos de vista que crean las
correspondientes instancias encargadas de marcar un encuentro entre la lejania de
oitvares v sierra v Ia quietud de ia tierra dormida.Finalmente los espacios se unen por el
travecto del viento.

La nerra se caracteriza. aqui. por ia presencia insinuada de sus habitantes v
comparte con ellos algunas de sus caracteristicas. Se trata de una instancia aparentemente
“amable”. acogedora de la pena. encerrada en la vitalidad que le proporcionan sus
“hondas cisternas™ (v. 12). pero que anuncia el misterio y la amenaza de la muerte (vv.
I3-15). Esta caracterizacion de la tierra contrasta evidentemente con los elementos
naturales en la seccion anterior v su efervescencia sensorial v constructiva. También

impiicitamente la presencia humana asociada con esta tierra de “alamedas™ se vuxtapone a
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la presencia de “ias gentes de las cuevas™. creacion de una naturaieza abierta. con rasgos v
fuerzas originarios. casi primitiva.

“Puebio” (pp. 174-173) es ia extension semantico-espaciai dei poema anterior. La
falta de cuaiquier clase de arucuio permite una inteleccion arquetipica del asentamiento
humano concreto. dejando abierta la posibilidad de ia incorporacion de caracteristicas.
contforme se pase del tituio al poema v. de ahi. al resto de la seccion de la “Solea™. Las
dos naruraiezas distantes dei poema anterior se funden en la imagen panoramica de los
versos | a4:

Sobre ei monte pelado
un calvario

Agua ciara

v ol1vos centenarios

in el poema hav redundancias que recaican sus signiticados profundizandolos: “el monte
pelado™ reitera su sentido con el sustantivo “calvario™. ¢spacio de martirio. que evoca la
tierra de “la pena” del poema anterior: ei gerundio “girando ™. reiacionado con el aire v el
movimiento de las veletas —resuitado del viento constante—. se repite dos versos
después de su primera aparicion (vv. 8 v 10). La forma del gerundio marca un acto en
evolucion constante. asi. la reiteracion del modo verbal ahonda desesperadamente en el
interminable v continuo soplar del viento. manifiesto en el incesante girar de las veletas.
Por otra parte. la duracion v la permanencia del pueblo en el lugar se conjuga con la
presencia de fos “olivos centenarios™. De esta manera. un espacio geografico se marca no
por los fenomenos naturaies que parecen caracterizarlo frente a cualquier observador. sino
por la insistencia de una vision particular sobre algunos rasgos afines a una plasmacion
que busca tras la imagen algun sentido inminente —como premonicion de algo venidero.
anunciado va desde la quietud de ia tierra. El viento mantiene ia misma caracterizacion
vital de la seccion anterior. al ser relacionado con ei movimiento de ias veletas sobre las
torres. Pero ahora. ¢s portador de una fuerza que se limita al movimiento circular

constrenido. La circularidad contrasta con la misma idea de movimiento. yva que sus

" Entre ias dos primeras secciones se extienden redes de sucesion tematica. espacial. temporal v de
personajes. sobre esto vease David K. Loughran. op. cir.. p. 63
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coordenadas espaciaies ia acercan mas a la imagen de los pajaros en cautiverio que a ios
travectos del viento.

[.a region abarcadora. que comagia de lanto sus partes ¢ Andaiucia del ilanto™. v.
12, p. 175) hace que la micial incerndumbre respecto de la ubicacion concreta de
“Puebio” se disminuva. Sin embargo. el adjetivo “perdido™ (v. 11) v ia caracteristica unica
del espacio geografico ampiio. la ~“del llanto™. remiten no a una instancia identificable por
razones ajenas a la interioridad del poema. sino a esta construccion de idenudad particular
que caracteriza los poemas anteriores: Andalucia es interpretada en términos de todo lo
que hasta ahora ha sido caracteristica suva: es individualizada v unificada bajo la mirada
del vo lirico. en la que se juntan los elementos identitficatorios de representacion con la
fuerza creaunva del tono emocional v voiiuvo del poeta.

Asl. pues. como las partes han idenuticado ¢i todo. este identifica una nueva
presencia. posterior a las fuerzas constructoras del panorama: algun pueblo que. inserto en
la geogratia lirica mayor. a su vez puntualiza un espacio no particularmente geografico.
sino un escenario. portador de valores anteriormente establecidos. que lo funden v a la vez
realzan su funcion particular de lugar habitado.

Hasta “Punal™ (p. 176) el mundo lirico se edifica mavormente en la medida en que
los elementos naturales toman la iniciativa del discurso para hacer evidente tanto su
presencia como los matices por medio de los cuales se vuelven individuales. En este
poema. parece que el inalterado tono de presencia v tiempo presente de

El punal.

entra en el corazon.
como la reja del arado
en el vermo

como un ravo de sol.
incendia las terribles
hondonadas
' (vv. I-4v8-11)
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traza v transmite discursivamente un crimen. ¢n el que se involucran seres humanos. ™™

Un dialogo se hace marcar por las cursivas. Ll asesinato parece consumarse en la
medida en que la narracion avanza. pero también se puede decir que ios versos repetidos a
ntervalos —=No. No me lo claves. No.”™ {(176)— son un ¢co. va que. por logica. el
crimen ha sido consumado desde el segundo verso. Por otra parte. se puede ver la
totalidad de la escena como un crimen potencial provectado hacia la memoria o hacia el
porvenir. Pero también se podria pensar que su funcion consiste en entrelazar un punto en
el pasado con otro correspondiente en el futuro. El punal. la muerte. el corazon malherido.
los distintos signos de la muerte en el /oema... son multiples. Lo que importa en este
punto no es tanto la obviedad de la presencia de estos elementos. sino la caracterizacion
que tienen como impuisores de clerta wrama que se va urdiendo subrepuiciamente v el
impacto scnumental impreso en la enunciacion de quien presencia. vive o comete el
crimen. En este sentido. el asesinado del poema es el que crea. discursivamente. tanto a su
asesino como el arma del crimen: en su parlamento hace que el resto del poema sea el
efecto de una causa logicamente desvelada con posterioridad. es decir. tras la impersonal
enunciacion de las cuartetas. la apelacion directa de quien es asesinado es lo que hace
actual el crimen. concreta al victimario. como también el arma. por medio de
autoidentiticarse como la victima. Por la diferencia entre las fuentes de enunciacion de

cuartetas \ tercetas. el poema se vuelve situacion conreta. impregnada del panico que

Son

En los Aurogratos. el titulo onginal del poema. borrado tras la opcion de “Punal”. era
“Alucinacion™ (p. 19). Se creaba. pues. entre este titulo v el de "Evocacion™ una continuidad semantica de
creaciones mentales guiadas por la imagmacion v/o la memona de un personaje. La irrealidad que evoca la
palabra “Alucmacion™ parece contravenir la realidad establecida en el poema. si bien. por otra parte,
fundamenta la sensacion de recurrencia plasmada en el discurso por los tercetos repetidos: “No. No me lo
claves. No ™ La eliminacion del titulo onginal. tanto en este caso como en el de “Evocacion™. recalca la
importancia ael acontecimiento cuvos tonos emocionales v volitivos de representacion no quieren ni evocar
m parecer una alucinacion. sino que mplantan en el texto la muitiple perspectiva de todos los que forman
parte dul crimnen. Es decir. la comparacion de los versos 3 v 4 marca una actitud concreta e individual hacia
la violencia humana contra la naturaleza v la lucha con la infertilidad. La supiica del asesinado (vv. 5-7)
imprime en ei t2xto otro tono. la del dolor v del miedo: mientras la comparacion de los versos 9 a | | parece
presenciar el crimen como un fenomeno natural ineludible. matizado levemente de horror por medio del
adjetivo “ternoles” Otro elemento que ofrecen los durogratos es la falta de coma entre el primero v
segundo verso. este signo permanece en la edicion de De Paepe v las ()",



205

transporta la orden o la suplica del asesinado. en contraste con fa logica comparatista.
tranquiia v explicita de ias cuartetas.

La verra fue identificada desde el principio del “Poema de la soica™ como punto
clave. \hora se¢ une a ella la imagen del crimen por medio de la del arado que intenta
revitalizar el vermo. ™" Esfuerzo v esterilidad. lucha de contrarios: la metatora del campo
semantico de la agricultura. asocia la imagen del crimen con practicas milenarias. con la
tradicion en la que el hombre fuerza la tierra. vive de ella. la explota. la parte en dos.
intenta volverla fértil. lucha contra su resistencia. La misma resistencia inutil,
fermentando la imagen campestre del poema. devuelve al ambiente funebre Ia secuencia
narrativa. La fuente de la supiica no puede ser confundida. La voz pertenece al corazon v
este es metommicamente e ser humano. un ser bajo amenaza de muerte. Desde la
perspectiva con la que sc establecen ios paraielismos entre corazon. vermo v terribles
hondonadas. el punal-arado-ravo-de-soi tiene caracterizaciones positivas. mientras el
corazon aparece esteril v termible.

l.eyendo “Punial™ en relacion con el poema que sigue. “Encrucijada™ (pp. 177-178).
se aclara la elipsis con la que se ha creado la escena. Es una noche de viento v el crimen
cometido esta relacionado con un vo. El polo de atraccion sigue siendo el punal y en
funcion de su poder seductor para con la mirada se crea el “yo™:

Por todas partes
\O
veo el punal
en el corazon
(vv. L1-14).

“7 La espacialidad v la temporalidad del poema es mterpretada por Eich de la siguiente manera:
“Frente a la integracion del espacio. tal como se verificaba en L« casada infiel (sic). aqui se da su
destruccion. El tiempo aglomerado tiene el efecto de una fuerza explosiva. En vez de plenitud. produce
vaciamiento. desintegracion”. (op. cir., pp. 74-75) A nu modo de ver en este poema se intenta una
integracion de elementos alejados. semantica v vivencialmente: de la naturaleza v del corazon. por medio de
las comparaciones. Y. por otra parte. el tiempo en el poema es un presente continuo v repetible en la
obligatoriedad de su efecto de acto con consecueicias siempre identicas. Ambos elementos. naturaleza y
corazon. logran fundirse en una vision particular cuva finahdad. lejos de destruccion v vaciamiento. me
parece ser la posibilidad de transferencia de elementos identificatorios que ensanchan cada una de las
nociones con potencialidades nuevas. Tiempo v espacio del poema. encamados en la relacion entre
naturaleza v corazon. no se destruven. antes bien. vistas por medio del discurso. se impregnan de sentidos v
fuerzas para reinterpretarse mutuamente.
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Ei encabaiganmiento entre ei sujeto v ei verbo. ia abrupta asimetria metrica. asi como ia
Insistente rima asonante ——taroi. corazon. tembior. tension. tembior. moscardon. \yo.
corazon — ™ precipitando la diccion en ei eco constante de ia rima. provocan un refuerzo
de fa atencion sobre ia identidad de este “vo™ cuyva posicion actancial respecto del crimen
es mcierta. pero cuva espaciaiildad (“por todas partes™ v. i1) es cuiminante v muitiple. v
cuva temporalidad impresa en el presente del verbo (“"veo™. v. 13) crea la realidad del
acontecimiento. El owro “vo~ que claramente forma parte de esta secuencia —como
muerto— e¢s el que pronuncio la suplica en el poema anterior. Los papeles que entre estas
dos instancias se reparten pueden ser el de observador. asesino o asesinado. con cierta
tendencia de que las funciones se empaimen. £l tiempo del poema recuerda la secuencia
de "El paso de la siguiriva™. "Despues de pasar™. ~Y despues™. En ia noche. wras ei crimen
queda ei eco vibrante en el temblor de ia caile (vv. 3-10). pero la fuerza constitutiva de
espacio v tiempo. en este poema. se reveia como ia ocupacion piena del entorno por un
“vo~ creador cuya caracteristica mas personai es ei pasmo. eiemento identuficador que se
concreta en ei tiempo forjado por ia sensacion v la memoria que transporta la insistencia
monotona de la nma.

El titulo del poema remite a todos los espacios. encrucijadas implicitas hasta ahora.
a todas las lineas-limite de encuentros trascendentes: oscuridad-luz en la encrucijada de la
madrugada. naturaleza-ser humano en la entrada de las cuevas. grito v silencio en la
huella ondulada de la memoria. extincion y permanencia del sonido en ei eco transeunte.

campina v espacios habitados en la existencia hibrida del viento.™

“% Lo que da la nma en cada momento de la rima es el encuentro de un somdo v el recuerdo de
otro. elementos distintos v. acaso. heterogeneos. porque el uno pertenece al mundo de la sensacion v el otro
al del recuerdo. Con la rima estamos dentro v fuera de nosotros mismos |La rima| es un cauce mas que una
corriente. pero un cauce que. a su vez. fluve. Complicando sensacion v memoria contribuve a crear la
emocion temporal sine qua non del poema”. (Antonio Machado. op <. pp. 103-104). La cita de
\Machado. apuntando hacia la importancia de la rima para la temporaiidad del poema. ayuda a entender en
el caso de “Encrucyada™ la importancia temporal que adquiere el “vo™ (v. 12). como rector del fluir del
tiempo. al concentrar en verso v rima ia memoria v la sensacion del poema.

“" Chnistian de Paepe anota: “El poema de la solea es la aplicacion concreta v personalizada de la
situacion existencial general esbozada en el poema de la siguinva™ nota 6. p. 170
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Con el siguiente poema.

AV (pp. 179-180). se regresa a ia superposicion de
discursos. actores v perspectivas. \'uelven a aparecer aigunos de ios ciementos presentes
en ia secuencia anterior ai crimen: ilanto v viento. i:n cuanto a ia upoiogia de ios
discursos \uxtapuestos. cste poema recuerda ¢i del “PunaiT: alguien observa una
secuencia de actos en medio de fa que se articula un discurso ajeno de supiica —en este
caso. ciaramente. entre parentesis. recuerdese que. en “Punai”. erecto parecido ticnen las
cursivas. Hav un dialogo claro entre una instancia que se ubica por encima del espacio
particular. en el que la comunicacion se efectua. v el “muerto™: Ia primera corresponde al
discurso fuera del paréntesis v crea el escenario. donde la muerte se incorpora a ia imagen
natural por medio de ia presencia metonimica dei ciprés: fa segunda es la que se
manifiesta en el discurso dei apunaiado. quien se dirige a mas de una persona —Dejadme
en este campo’ (verso rependo de esta torma en ia posicion 3 v 7. v en ia forma “Ya os he
dicho que me dejéis™ en el verso i1). Esta interjeccion a mas de una persona encontrara su
plena funcionalidad en los poemas “Sorpresa™ v ~La solea™.

Aqui. el paremesis es efecto tipografico que va marcando un discurso.
probablemente. de ultrarumba. Hay un desplazamiento espacial obvio: de la calle. espacio
relacionado con el pueblo. se pasa a un lugar abierto en pleno campo. Para esta suposicion
avudan ios versos del muerto como también ia alusion al ciprés v ai “horizonte sin luz/
[que] esta mordido de hogueras™. Despuées de la calle soiitaria. donde la reiacion exclusiva
entre ei “vo™ v el punal parecia llenar el campo visuai. la dispersion v ia apertura del llano
resulta propicia para el grito.

En reiacion con el titulo. ei poema cumpie una funcion mertalingiiistica. EI "jAv!™
¢s la concentracion de la pena de la muerte. pero también del dolor despiegado en
“(Dejadme e¢n este campor llorando)”. La rnima asonante acerca los vocablos “campo™ v
“llorando™. pasando de uno a otro la sensacion de permanencia v extension temporal.
Tiempo v espacio se unen en el deseo de permanecer en el llano v en la repenicion —
eco— del llanto. El viento. ¢spacio propicio para la expansion del grito —como se ha
\Visto en ei poema homonimo de la serie anterior— logra ser también una especie de

pantaila en ia que se¢ insinua visuaimente la muerte por medio de la sombra del cipreés.
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Explotando ia mmagen de la sombra. se podra decir que en eila se plasma. ademas del
arbol. una tigura cercana al mismo punal. v. metommicamente. el espacio del cementerio.

.a muerte es un momento limite. por el cual se suscitan cambios wrascendentes en
¢l mundo creado v esto de alguna manera corresponde a la premonicion de muerte en el
poema que abre la serie de la ~“Solea™ ~la muerte sin ojos™. Ll dolor se mstala en el
tempo v ¢i gerundio “llorando™ marca un acto en proceso. Ademas. ¢i mismo mundo que
desde ia “Baladiiia...” se va creando en la medida en que adopta formas familiares.
propias de un contorno reconocible. adquiere ahora una caracteristica mas: es.
deciaradamente. espacio de la muerte v de los muertos. El campo nocturno puede
CONVErrse en region «ie procesiones o de desvelos mortuorios. aunque no propiamente
adjudicabies a agentes numanos concretos. i.a muerte no significa aniquiiacion discursiva:
el muerto vive v articuia un deseo de soiedad v comunion con los espacios no habitados
por ei hombre —ia naturaleza lirica. topos propicio para el llanto. Sin embargo. hay una
ruptura sustanciai respecto de las condiciones que vive ei muerto v que percibe la voz
principal del poema: “Todo se ha roto en ei mundo/No queda mas que el silencio™ (vv. 3-
6).""" Por medio de estos versos se instala en el poema la incomunicacion entre los vivos y
el muerto v se explica plenamente la reiteracion discursiva parentética de éste como
artificio gratico que comprueba la incapacidad de los vivos para oir al que ha pasado el
limite de la muerte. Pero. ciertamente. es la intuicion de este lamento. incomunicable v sin
embargo presente. la que matiza de desconsolacion v conclusividad el tono de los versos 3
v 6 que un vo lirico. parte del mundo de los vivos. puede pronunciar.

En ei mundo del 7’oe¢ma.... ademas de la trascendencia del acto mortal. hay otro
elemento que. por sorprendente. se vuelve centro de una desestabilizacion: en el ambiente

famihar del pueblo aparece un ser desconocido. cosa que explica el titulo “Sorpresa™ del

™ Sobre estos versos Eich comenta: “Finalmente. encontramos la mtemporalidad en el girar sin
meta de algunos poemas. en la iepeticion de versos ntomelos. Todos los elementos de rigidez v de vacio se
mtegran en una desesperanza absoluta™. (op. ¢ p. 69). La nteroretacion se aleia demasiado del texto. v
esto cuando en a siguiente pagina se afirma sobre el ultimo poema de la serie de la siguiriva: “Todas las
cosas termman en el desierto. Ei poeta no pasa mas alia. pues para hacerio tendria que abandonar su
lenguaje de imagenes tan concreto . (p. 70). El critico se contradice v rebasa la textualidad en aras de una
interpretacion globalizadora v de mensajes uitimos.
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poema siguiente (181-182). " Iy probabie que sea fa muerte quien convierte al asesinado
en desconocido. '~ De cierta manera esto esta implicado en ia imposibilidad terminal con
la que la palabra “nadie™" " (v. 8) imprime la cancelacion del acceso de los vivos a los
ojos del muerto. El muerto. desconocido en el momento del crimen. tenta irrumpir en el
curso de enunciacion del vivo. Los versos del difunto apuntan hacia ¢l deseo de ser parte
mtegrada de su entorno humano. espacio del cual lo ha arrancado la violencia del punal.
Pero. a pesar del establecimiento de la identidad monologante \ aislada. adquirida
discursivamente en “;Av!". la muerte ha operado una transtormacion irrevocable que
enajena. definitivamente. al muerto de su contacto humano: al no pertenecer al mundo de
los vivos. el muerto expresa el deseo de incorporarse a la naturaleza.

En “Sorpresa” hav una mteresante movilidad de la enunciacion. tanto espacial
como tematica. El discurso. testigo ocular —en el poema se hace uso de un recurso

reiterado a lo largo de los poemas anteriores: discursivizacion de la mirada. visualizacion

! La historia de la redaccion de “Sorpresa” comprende diez aiios. empezando un poco antes de
noviembre de 1921. En esta primera version el poema se llama “Esquina”™ En noviembre de 1921, Lorca
redacta otra version en la que ha cambiado el titulo. ahora “Copla™. nombre “que corresponde a la
construccion metrica de la copla tradicional de la solea. es decir. tres octosilabos™. Para 1922. el Noticiero
Granadino. el © de jumo. publica “Copla™ junto con otros dos poemas de Lorca. dentro del clima cultural
impuesto por la proximidad del Concurso de Cante Jondo. Cuando Lorca viaja a America. en el Instituto de
las Espanas en los Estados Lnidos se organiza el 16 de diciembre de 1929 un homenaje a Antonia Merce. la
Argentina. en el que Lorca participa con la lectura de algunos poemas. todos pertenecientes al futuro Pocma
del cante jondo. De esta fase de redaccion del poema se conservan tres versiones: una. la publicada por el
Instituo. en 1930. en el folleto dedicado al homenaje: otra. la que figura en un autografo de Lorca. y tercera,
la que se encuentra en una copia mecanografeada. En los tres escritos el poema se llama “Copla™ v se
identifica como perteneciente al /’/uno de la Solea. En 1931, aparece la edicion de Ulises v ahi el poema se
titula “Sorpresa”. Hav orta version que menciona Alberti. pero cuva autenticidad no es muy segura. Sobre
este travecto de las versiones hacia la definitiva. vease Christian de Paepe. “El poema "Sorpresa’.... art. cit,
pp. 302-506. Ln rasgo mteresante del articulo de De Paepe es la insistencia del critico en usar palabras
como narrador v narracion para hablar de la construccion de este poema: asi. una vez mas los limites entre
la lirica v la narracion parecen traspasarse. sin que se hava podido cimentar la especificidad de una poetica
que desnnente los preceptos teoricos adjudicados a los poemas: vease. art. cit.. pp. 606-607.

* (‘. ~No te conoce el toro mi la higuera./ ni caballos ni hormigas de tu casa./ No te conoce el
nmo ni la tarde' porque te has muerto para siempre... No te conoce nadie . (Federico Garcia Lorca. “Llanto
por lgnacio Sanchez Mepas™. en (X tomo 1. p. 358). En si. este elemento de desconocimiento visual se
anuncia en la incomumcacion discursiva que registra =, Av'” .

" El encabalgamiento aisla el sujeto del verbo v hace que la palabra defina una total ausencia de
vida humana. Esto ataie tanto al muerto. vuelto “nadie™ tras del crimen. como sin duda al entomo
restaurado negativamente en el siguiente verso: “pudo asomarse a sus 0jos” (v V)
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del discurso— se construve por una “mirada” que cambia su focalizacion. vendo v
viniendo entre los siguientes puntos del escenario: del muerto al punal. a la gente. al tarol.
otra vez a la gente. de vuelta al farol v de paso a la precision temporal. v al muerto. pero
va no enfocando su pecho smo su mirada. De esta manera. la mirada individual se
devuelve a la gente de la comumidad. a la caile. ai punal en el pecho v otra vez a la
gente.' © Estos cambios constantes provocan la sensacion de intrepidez v
“desorganizacion”. que remite al acto comunicativo improvisado de la oralidad en el
momento de transmitir una noticia alterante. a la vez que extrana.

Hasta aqui la secuencia del “Poema de la Solea™. como también el cambio radical
de la perspectiva tras un acontecimiento trascendente. remiten al ambiente que en “El
poema de la siguiriva gitana™ lleva hasta la comunicacion intima del “Silencio™. Este
paralelismo estructural se aprovecha en “Sorpresa™. El crimen es evocado como un hecho
consumado. cosa que se hace patente en los tiempos verbales. todos en pasado —
indefinido o imperfecto. La memoria de la secuencia proporciona una informacion.
efectivamente. sorprendente: “No lo conocia nadie™ (v. 3). Este verso desplaza el punto de
vista de la informacion desde el escenario del crimen hasta los seres humanos:
proporciona una informacion rara. inconexa con el resto: atrae. hacia el titulo. toda
posible hermenéutica de la totalidad del poema: forma una frase en los limites ritmicos del
verso V. vendo hasta el final. es el altimo verso del poema. incluvendo el v que™ inicial
—factor principal para “el simulacro™ de oralidad.’” La reiteracion informativa que se
advierte en la tematica del poema tiene su correlato sonoro en la rima formada por la
repeticion de los vocablos “calle™. “nadie”. Las palabras de la rima que escapan de la

regla de repeticion son “madre” v “aire”. El aire ha sido caracterizado como agente

" Esta sena la contraparte de los versos “"Por todas partes/ vo/ veo ™ comentados anteriormente. De
la individualidad protagonica el enfoque se pasa a la colectividad expectante que explica tambieén el titulo
del poema.

" La critica ha wvisto las posibles significaciones del “que” introductorio de la uitima terceta de
varias maneras relacionadas con la tradicion literania de este tipo de frases: elemento folklorico. narrativo o
subjetivo Veéase Chirstian de Paepe. "El poema "Sorpresa’...", art. cit.. notas 14. 15, 16 v 17, p. 507 Se
alude a estudios de Cemuda. Spitzer v Sanchez Romarelo. en los que cada uno de los autores sostiene uno
de los tipos de “que” arriba mencionados de manera respectiva.
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discursivo del amor tugado (“Baladiila...). cercano al “viento”. quien ha sido contigurado
como espacio donde radica la pena de la perdida v del lamento expresado por ¢l grito. Por
su parte. “madre” remite al ambiente “ltamihar™ de “Silencio™ v a la madre del Amargo:
ambos clementos unen el poema con puntos centrales de productvidad ideologica v
emotiva en la construccion global del Poc¢ma.... La oralidad es. a mi parecer. la clave de
este poema. en el que se repite gran parte de la informacion que desde poemas antes se va
recaudando. La sorpresa es el motor del acontecimiento que asume alguien bajo la
impresion del crimen. La imagen de la trama no se completa. Las preguntas mas bien
tienden a ahondarse hasta llegar a constatar. mas alla de la duda. la muerte. ¢l punto final.

El termino ultimo de la vida va acompanado por soledad v tijeza: nadie pudo
reconocer a quien. con el punal —permanente centro de atraccion— en el pecho. se quedo
muerto en la madrugada. El temblor de la luz solitaria. bajo la amenaza de apagarse ante
el acto mortal o por la cercanmia de la madrugada. por una parte. contrasta con Ia tijeza de
la muerte v. por otra. remite a ia muerte ciega. Es un anuncio insinuante del vacio duro
enfrentado por el muerto: “Nadie/ pudo asomarse a sus ojos/ abiertos al duro aire™ (vv. 8 a
10). Como alusion temporal. el estremecimiento del farol puede explicar el temblor de la
calle en el poema “Encrucijada™. Ahi. es posible que ~“La “cuerdas en tension™ (vv. 6 v 7)
aluda a un tiempo suspenso entre las tinieblas v la luz o. reforzando metaforicamente lo
anterior. que se refiera al estremecimiento comun entre espacio v tiempo por la incidencia
de la muerte. La agitacion mortal de “Encrucijada™ tambieén encuentra un equivalente
discursivo del “temblor™ en el espacio que ocupa la hipérbole del adjetivo “enorme™ y en
la impresion de aumentativo que sugiere la terminacion del sustantivo “moscardon™ (v.
10, p.178).

La temporalidad particular del poema presenta una ambigiiedad: no se sabe a que
momento corresponde la ubicacion precisa de la madrugada: ja la consumacion del
crimen‘.’vo .al acto de presenciar la muerte? Creo que esta incertidumbre concuerda con el
empalme de las funciones actanciales que muerto. asesino v testigo han cumplido hasta

ahora.
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La Solea™ (pp. 183-184). presencia humana —{igura homologa de la siguiriva. por
sutuente de mspiracion — lanza su plafido indirectamente. Ll punto desde el que se
presenta acopia su pensamiento en discurso referido. mientras. en vuxtaposicion a este. se¢
revela por medio de “I'esuda con mantos negros™ (vv. 4. 8. p. 183) ¢l contrapunto de una
enunciacion actual en el uempo v el espacio de la voz principal. El estribillo fortalece la
regulanidad rimica del poema. Entre el primer verso del poema v todas sus repeticiones
existe cierta alteracion. manifiesta en la marca de caracteres tipograficos. La repeticion en
cursivas. irrumpiendo en la narracion del pensamiento de la solea v la culminacion de la
imagen de la muerte en ei amanecer no parecen pertenecer al que por primera vez articula
el cuarto verso. La posicion del que primero enuncia la frase es descriptiva. aseverativa.
(‘rea una secuencia intormativa sobre el contemido de una especie de monologo interno v
referido de la Solea. Al final del poema. esta perspectiva ha cambiado: de la interioridad
de la figura femenina se pasa a espacios v tiempos limitrofes: balcon-cielo v alba. Por su
parte. la repeticion en cursivas marca un ritmo de letania. que pretende con su disimilitud
erafica v su constante eco. reforzado en los ltimos versos —= {v vavavavay, que vestida
con mantos negros ™ — establecer un efecto de articulacion doble: se presume simulacro
de la oralidad v crea el ambiente propicio para el ahondamiento de la significacion de la
figura presentada. El verso repetido es el discurso coral de los presentes en el luto. de los
que lamentan la muerte v que vuxtaponen al pensamiento interior de la Solea el planido
final. asimetrico. insistente. terrible. Entre el discurso principal v el de las lamentaciones
reiteradas hayv diferencia en la aceptacion de la muerte.

Se dejo el balcon abierto
v al alba por el balcon
desemboco todo el cielo
(versos 9-11).

, . ;i i 176 . 4 . T
El balcon abierto es un topico en la poesia de Lorca.”* Aqui. conlleva la significacion que
hasta ahora han concretado los “umbrales™ espaciotemporales. La tuncion extrana de los

versos en la totalidad del poema. ademas de radicar en un aparente desplazamiento del

" Sobre la signiticacion del balcon en la poesia de Lorca. vease Paepe. nota 9. p. 184
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punto de enfoque.”  tiene que ver con la sintaxis problematica. La explicacion de
Chrisuan de Paepe no explota los lazos inratextuales creados hasta ahora. ni la secuencia
argumental del poema. Ver el balcon como el espacio de la apertura hacia la vida después
de la muerte. como el punto desde donde se constata el transcurso inalterable de los dias
—como sucede en el poema “Despedida™ de Cwncrones v como Lorca marca en su
ficcionalizacion de la muerte de Gongora. textos en los que el editor se apova para
fundamentar esta idea-—.¢s obviar varios elementos que en la seccion se han constatado:
el muerto del “Poema de la solea™ es un desconocido. cosa que de alguna manera impide
pensar en un velorio dentro de alguna casa: en una secuencia anterior el muerto ha pedido
que lo dejen en el campo. Ademas. si se da la explicacion de De Paepe. el poema que
steue. “Cueva ™. no se conecta de ninguna manera con el resto de la sere. Se puede objetar
que m discrepancia con ¢l critico. basada en el atropello de la “verosimilitud™ lirica.
implicado en su interpretacion. puede no parecer argumento fundamental: sin embargo. si
se toma en cuenta la secuencia causal-lirica del “Poema de la solea™ hasta aqui. el
paralelismo entre esta seccion v la anterior. como también lo que en el poema “La Solea™
se dice del corazon

Vestida con mantos negros
piensa que el mundo es chiquito
v el corazon es mmenso
(v. 1-3).

se podria llegar a la siguiente interpretacion: el corazon. en el “Poema de la solea™ es el
“lugar™ literal del crimen: el espacio. por excelencia de la muerte. El punal en el corazon
es el nucleo generador de toda la tragedia presentada. es un punto que ejercita seduccion
total al que lo ve. Por lo demas. el corazon es como el yermo v como las hondonadas.
Frente a esto. el mundo (la tierra. las montanas. la calle. el pueblo. el campo. las gentes)

resulta tiernamente —por el diminutivo coloquial “chiquito™ (v. 2)— minimalizado. El

" Loughran comenta con respecto a la ubicacion espacial del personaje v a la importancia del
corazon frente ai mundo en este poema: A curious version of perspective occurs here that is reminiscent
ot the contusion of sky and earth in the poem of the si¢uiriva. The personification of the soiea is dressed in
black and scems to gravitate inward to the landscape of the heart rather than without to the world™. op. cit..

v/
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viento. elemento que introdujo la accion en el pueblo. se aieia llevando consigo la
expresion sonora del drama. Queda un mundo extrano: ¢ esperaria que.  por
vuxtaposicion convencional. ¢l balcon marcara el umbral de un espacio. interior. contrario
a la mmensidad del ciclo que. como agente de luz. desembocaria por el balcon en el
intertor. para llenar de luminosidad v para renovar con su vitalidad el ambiente mortal del
espacio cerrado. Pero en vez de esto. la sintaxis del verso impone la idea de que el espacio
interior —hecho cielo— desemboca por el balcon hacia el mundo externo. practicamente.
instaurandolo de nuevo. El tiempo intenta avanzar (v «/ alba por el balcon/ desemboco
todo el cielo. vv. 10-11. el subravado mio): el tiempo se¢ vuelve espacio v se queda
inalterado: el lamento lo retrasa (,.{v vavavavay. v. 12). lo devuelve al llanto (que vesida
con mantos negros’ v 13)0 el espacio celeste pasa desde el interior a la naturaleza: el
balcon abierto es el lugar donde se entrentan el curso natural de la vida v la muerte del
hombre: la muerte es una fuerza mayor: el poema desemboca en el grito reiterado. en el
lamento de la colectividad. en el dolor que se expande.

Hasta aqui. en el “Poema de la solea™. el elemento central es el ser humano
entrentado con la muerte. Junto con el analisis textual. este punto hace poco convincente.
para mi. la idea de la fusion final de vida v muerte en este movimiento de “apertura”.
significado en el balcon abierto: la muerte no “desemboca™ en la vida. no se ilumina por
¢ésta: es. mas bien. la vida quien se contagia de lamento ante la “inmensidad™ de la muerte.
es el mundo externo que cabe en la inmensidad del corazon herido™ ™ expresado en el grito

. 379
de dolor con que el poema se cierra.

™ De la misma manera en la guitarra ."corazon malhendo™. cupo el lamento de los elementos
naturales: cfr. "Poema de la Siguiriva gitana™

‘™ Respecto de estos versos. Loughran afirma: ~All of the skv. all possibility of becoming and
perception. resides within the balcony of the heart. and the dawn appears to be only a reflection of that inner
reality It is as though at the moment of death. all of the inner stuff fled out to the horizon through the glass
separating man fiom total unification and identity with his world to reside there as the object of its own
enw. (op. «r. pp. 67-68). La interpretacion se basa en el impresionismo que evoca el binomio
“interiores/exteriores . sin tomar en cuenta la sintaxis de los versos v las condiciones que la secuencia lirica
ha creado. Asi. de lo particular se pasa sin mavor dificultad interpretativa al nivel general de una
simbologia totalizadora que une vida/muerte. con casa/naturaleza. corazon/mundo v que se supone parte de
un todo en el que hav signos que gwian el destino hermeneutico.



215

“Cueva™ es el ultimo lamento colectivo de la sere v da pre a una espacialidad
distinta. El gitano. personaje nuevo nommalmente. mstala en ¢l poema otros parametros
de existencia. Le pertenecen ¢l lamento v un espacio concavo. como caja de resonancia.
Lntre {os elementos del poema hav analogias cromaticas. Prevalece lo rojo en diferentes
tonos. sobre el cual “se calan™ otros colores. El color no identifica umdades inamovibles

de manera esencial: esto se puede ver si se comparan:

De la cueva salen En la voz entrecortada Y la cueva encailada
largos sollozos. van sus 0jos. tiembla en el oro.
(Lo cardeno (Lo negro (Lo blanco

sobre lo rojo) (18%) sobre lo rojo (18%) sobre lo rojo) (136)

En los cuatro primeros versos. la cueva. como espacio originario. gana en importancia.
aunque el llanto. como acto predominante en el momento de la caracterizacion v cargado
de sentidos dolorosos. comparte con aquella el tono cromatico basico. difiriendo. sin
embargo. en cuanto al matiz. En el segmento de la segunda columna. la voz logra
suplantar la mirada v transportarla. Finalmente en la ultima parte. la luz se proyecta sobre
la cueva. logrando la coincidencia de los dos colores en el mismo espacio en los ultimos
cuatro versos. La gama cromatica abarca de lo cardeno hasta lo blanco. pasando en todo
momento por lo rojo. comparandose con éste. provectandose sobre ¢él. A esta gama de
colores se pueden dar explicaciones tanto pragmaticas —el color rojo de la cueva es el
color de la tierra. el de los ojos de los gitanos es negro v la luz es blanca— como
simbolicas —el rojo es el color apasionado del estado de animo en el que se finca ¢l
sollozo. el negro simboliza la muerte como fondo del sentimiento que transmite la “voz
entrecortada” (185) v el blanco tiene que ver con un proximo amanecer. con la carga
emotiva pertinente. Para el segundo tipo de explicacion la “Cueva™ se debe relacionar con
el poema que cierra la serie de la muerte. Asi. como continuacion. los sollozos encuentran
su causalidad en la muerte: la memoria. en una evocacion originaria. pensamiento mas
que afin a la teleologia mortuoria: ¢l canto es cxpresion de lamento y. finalmente. la luz
refuerza la imagen del balcon en el que se enfrentan cielo. corazon. muerte v vida. El

color rojo puede. relacionado con el poema anterior. ser una alusion al corazon. unido al
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espacio aparentemente delimitado. pero a ia vez inmenso. de la “Cueva™. inpregnada de
Ilanto.

“Encuentro”™ (pp. 187-188) v ~Alba™ (pp. 189-190) tienen solo coincidencias
ambientales con los demas poemas de la seccion. L] enfrentamiento entre muerte v vida.
plasmado en la contradiccion entre el titulo “Encuentro™ v los tres primeros versos del
poema. ¢l desamor. ¢l martirio. la alusion a Cristo dan al poema ¢l ambiente de
discursividad del muerto en ~“;Av!™. a la vez que introducen el topico religioso mas
explotado en el “Poema de la Saeta™ —la referencia a Cristo presente en “los agujeros/ de
los clavos™ (vv. 8 v 9). v a San Cavetano (v. 13). Es en este poema donde se asume por
primera vez v a lo largo de los 18 versos una perspectiva personal que apela a un "ti”. La
tematica del desamor. la alusion al calvario v a la crucifixion " asocian el poema con el
ambiente propio de la solea. pero el desamor crea un lazo entre este poema v el de la
~Baladilla de los tres rios”. Esto. de alguna manera. se puede conjugar con la referencia a
Granada en el poema siguiente. En “Encuentro™ este “vo . que presuntamente habla desde
el mas alla. en comunicacion con su ser amado marca una perspectiva particular v
asumida en el mundo del ’oema.... Es la segunda vez en esta seccion que un “personaje.
perfilado como ser humano. asume explicitamente el discurso: en ambos casos el
elemento en comun es la irrupcion de la muerte v el impacto que este evento produce en
la fuente de enunciacion.

Las ciudades. la ubicacion temporal. las muchachas v su relacion con la soléa. la
alusion explicita a Andalucia. la primera referencia nominal a Espana. por medio del pie
menudo de sus nifias v la alusion a las encrucijadas relacionan ~Alba™ con los demas
poemas. Del espacio rural se ha regresado a las ciudades. Las campanas coinciden con la
madrugada. pero por el ambiente de lamento de las muchachas v el luto de la Solea. cabe
inferir que las campanas tienen que ver con la muerte. Las muchachas. presencias alternas
de la siguiriva v la solea. son transeantes. parecen circular poniendo sefias en los lugares

de encuentro mortal v de desencuentro amoroso. El acercamiento de la poesia culta a los

* Sobre estos elementos. vease Paepe. nota 6-11.p. 187
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tropos de la poesia tradicional. por medio de la repeticion de formuias. ¢s desmentida en
este poema. por el cast ironico v oh. campanas de amancecer™. En realidad. si bien la
tematica de “\lba” e¢s paralela a la de otros poemas comentados hasta aqui. ¢ste v
“Lncuentro” crean un rompimiento del curso de acontecimientos en cadena. desentocando
la trama desde el interior v ubicando ¢l punto de vista fuera o mas bien por encima de los
espacios v los personajes involucrados. Ll discurso no nace de ninguna fuente interior:
inclusive las campanas no parecen producir sonido: el paisaje acustico se crea
subrepticiamente en el verso 3: “Os sienten todas las muchachas™ [se refiere a las
campanas| v por medio de la trascendencia de la Solea en los actos de las muchachas. El
eje lirico parece ser espacial: Cordoba. Granada. Andalucia. la alta v la baja. Espana v de
nuevo las ciudades como centro de interes. para concluir en Granada. El poema da la
impresion de una desestabilizacion de entoque. tanto tematico como expresivo. E1 “Poema
de la solea™ cierra con la insinuacion del sonido que parece ocupar todos los espacios: sin
embargo. es mas trascendente la descripcion del acto visual de las encrucijadas 1luminadas
(vv. 14-15) —elemento demasiado explotado en el resto del poema.— que el repique de
las campanas. punto nuevo en el universo poético. Esta parte del “Poema de la Solea™
puede ser explotada como sustrato semantico anticipado del “Poema de la saeta™.

En esta seccion del Poema.... ademas de los elementos observados en el “Poema de
la Siguiriva™. se advierte la presencia del vo. cuva inclusion en el mundo tiene dos
vertientes factuales: ¢l vo en relacion con el crimen v el vo como ser amoroso después de
la muerte. Ambas categorias. en su plasmacion especifica de los textos de la solea.
mantienen un estrecho lazo con la muerte. En el primer caso. ¢l vo es testigo. Esto lo
capacita para presentar la muerte: de cierta mancra. la secuencia poética es una version de
los hechos presentada por el vo. En el enfrentamiento entre el ser humano y la muerte hay
miedo. angustia v resignacion. Ademas del vo. es en esta parte del Poema... donde mas
claramente se va poblando el paisaje de los primeros seres humanos marcados social e
ideologicamente. va sea por medio del nominalismo —gitanos. muchachas—. ya sea por
su relacion v papel en la historia del crimen. Sin embargo. esta presencia se vincula mas

con actos que con seres individualizados o con tpos de  discurso claramente
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diferenciables. La sensacion de la presencia de la comunidad v de Ja comunicacion oral
entre sus miembros e¢s reforzada por comportamientos discursivos. La Solea reviste
funciones clave dentro del mundo creado. ¢s como una sacerdotisa del lamento. Se trata
del personaje mas profundamente caracternizado por medio de su discurso. aunque éste
sea. en su mavor parte. referido. St bien. como en “El poema de la siguinva™. la figura
femenina no concentra en si la atencion por su trascendencia en la generacion del mundo
poético. la aparicion de la Solea es climatica v reveladora —igual que la de la Siguiriva
gitana—. en cuanto a su representatividad de elementos que matizan inexorablemente su
mundo circundante: el de crimen v de luto. Las secuencias poéticas crean una “trama™ con
el fin de segurrla hasta su desvanecimiento: los movimientos espaciales. primero de
acercamiento \ luego de alejamiento. provocan la sensacion de fragmentariedad: como si
¢l mundo del poema no fuera sino un corte transversal en una historia donde la
continuidad no se finca en tiempos v espacios particulares. presentados como tales de
manera inmediata v nominal. sino en la posibilidad de explotacion de los desplazamientos
—constitutivos tanto de los espacios que dejan como de los que son su destino—. en
cuanto fundadores de la diferencia entre éste v aquel otro mundo: es decir. espacio v
tiempo. mas que datos de ubicacion. son elementos de una construccion causal acontecida
insinuantemente en la secuencia de los poemas. Finalmente. es en esta seccion donde. de
manera clara v definitiva. se empieza a consolidar el papel del vo poético ante los otros
vo que enuncian. para la creacion de mundo: es la incisiva presencia de la voz asumida
que convierte lo que podria ser una representacion en una accion. asumida como pasmo v
miedo. sorpresa v admiracion frente a la muerte. Por su parte. la Solea es figura cuyvo ser
es actual v transferible. transporta en su discurso/lamento un sentido de la muerte v es el
resultado de la muerte en escena v en la sensacion de la soledad amorosa que el muerto
porta v expresa. es el martirio v la imposibilidad de comunicacion v encuentro. La soledad
se individualiza en el momento que el muerto la reconoce como su unico destino. para asi
desvelarlo a los vivos. a este vo que predomina en el anuncio de la muerte v que antes que

todos experimenta la incomunicacion con el muerto.



V. “Poema de la Saeta™

I:sta parte del libro se construve por ocho composiciones cuva disposicion remite a
un suceso desencadenado en el tempo discursivo. La duracion va del atardecer a la
madrugada. £l espacio se contforma por el travecto de los saeteros. quienes. siguiendo el
curso del Guadalquivir. s¢ acercan a Sevilla v cruzan en procesion sus callejas. ™ Los
personajes se caracterizan. ¢n general. por su relacion con el contexto tradicional del
canto de pasion religiosa: sin embargo. la configuracion discursiva que reciben matiza
dicho contexto v le da acepciones de pasion amorosa. Es precisamente este ultimo
elemento el que plantea un punto de vista particular sobre un acontecimiento cultural tan
identificable como las procesiones de Semana Santa en Sevilla. El amor. elemento que
solo habia aparecido tematizado en el poema inaugural del libro. crea el prisma por medio
del cual se individualizan los eventos de esta serie del poema.

En “Arqueros™ (192-193) la rima presenta la simetria de las asonancias en los
segundos versos de los disticos. mientras la repeticion de la palabra “Guadalquivir™ crea
la representacion sonora de la letania. El punto de vista desde el que se cuenta la histona
parece estar ubicado en Sevilla. cosa que se insinaa en el segundo verso —™a Sevilla se
acercan — \ se recalca en el 7: “Vienen de los remotos™. Sin embargo. quien traza
discursivamente el travecto espacial de los arqueros se distancia del destino que en Sevilla
los espera casi al final del poema. en el décimo verso: Y van a un laberinto™. Por esto. se
puede tambien inferir que el discurso descriptivo emana de un punto cercano a Sevilla. o
gnoseologicamente cercano a lo que se supone el destino de los arqueros. pero que al final

del poema es rebasado espacialmente por la procesion. Los verbos. todos en presente v

*! Se trata de un poema lleno de movilidad v sucesos. Uno de los elementos que incrementan esta
sensacion es i cambio de perspectivas. Derek Harris sostiene que en el Romancero giano esta es una de
las tecnicas que utihiza Lorca para imprimir accion en sus textos. “La accion del Romancero gitano™. en
Andres Sona Olmedo (ed.). /.cccrones sobre Iederico Garewa Lorca. Granadea. mavo de 1986, Granada.
Edicion del cincuentenario. 1986. p. 47. Sobre el valor de los personajes multitudinarios de la seccion v sus
implicaciones rzaiistas. Loughran comenta: “As opposed to the intimate setting and reduced number of
participants absolutely indispensable for the proper rendition of the siguriva or solea. the sacta is launched
from balconies above the milling crowds that line the streets waiting for the processions to go by In this
aspect. Lorca ramans faithful to setuing and sequence [ |. (op. ¢ir..p. 70)
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todos de movimiento. remiten a una imagen de accion rota por “.Anchos sombreros grises./
largas capas lentas™ (v, 4-3) v “Amor. cnstal v predra™ (v. 11, En estricto senudo v
contando con el efecto del encabalgamiento. ¢l contrapunto entre estatisimo v movimiento
se presenta en todas las secciones v divisiones metricas del poema v corresponde al
mismo paso de la procesion. nterrumpido v reanudado en tuncion de las sactas cantadas.
En el primer distico. ¢l verso inicial imprime en el texto la presencia de los
Arqueros oscuros. cuyva caracterizacion se extiende en toda la imagen. contagiando de falta
de luz el ambiente. El encabalgamiento entre el sujeto v el verbo produce una ruptura
instantanea que configura temporalmente a los protagonistas como cntidades autonomas.
nominalmente establecidas ¢n el poema. sin actividad cierta: ~“Los arqueros oscuros™ (v. 1)
parecen una estampa visual. mas que un punto protagonico actvo. Asi se crea el contraste
con ¢l verso que sigue. cn el que se anuncia ¢l movimiento impreso también en la
preposicion “a”. Tiempo v espacio se conjugan en el primer distico tanto por el adjetivo
calificativo de los arqueros como por el movimiento ¢ inmovilidad que se entrentan por
medio de la accion de los personajes v la permanencia inmovil de la ciudad. En el distico
“Anchos sombreros grises.; largas capas lentas™ (vv. 4-5) se reafirma el efecto visual de
oscuridad. cuya presencia central se desliza hacia el ambiente global. acentuando la
carencia de luz que definia a los arqueros. En esta parte del poema. el movimiento no se
implanta por medio de un verbo. sino a raiz del adjetivo que califica la manera de moverse
de las capas. En el quinto verso. los etectos sonoros. aliteraciones de la ”I" v la“s” v la
asonancia interna entre las dos primeras palabras. culminan semanticamente en la ultima
palabra del verso que. dentro de la memoria de la nma “acercan-lentas™. expande su valor
en la totalidad del movimiento de los arqueros. El verso 7 se encarga de imprimir en el
texto el tiempo. mientras que. por medio de la ruptura que establece el encabalgamiento.
el espacio se define en el siguiente verso. Por otra parte. en la palabra “remotos™ (v. 7)
confluyen semanticamente tiempo v espacio. La oscuridad que caracteriza como imagen a
los arqueros se une aqui con su procedencia v proyecta su destino. El final del trayecto es
laberintico —espacio tortuoso v poco claro para ser recorrido—. asi. por extension. el

destino se vuelve efecto de una relacion causal con la oscuridad del conjunto procesional
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vosuoorigen. situado en los paises remotos. Por ulumo. ¢l celemento asonante une
“acercan”. “lentas” v “pena’. matzando semantcamente la totalidad del wavecto de los
arqueros,

L.os personajes v su accion definen el espacio. pero. a la vez. el travecto que ellos
recorren les contiere idenudad. El destino. el modo de llevar a cabo ¢l camino v el origen
se trazan en los tres primeros disticos. entre los cuales se interponen las evocaciones del
Guadalquivir. Los versos en cursiva insertan en el cuerpo del poema una perspectiva
discursiva distinta a la de los disticos. Se trata de enunciaciones apelativas directas. Por
medio de estos versos. parece que la imagen referida adquiere voz propia. El acto que se
lleva a cabo en el poema ticne valor. no solo visual. sino también sonoro. Pero entre
ambos v el lector la refacion es distinta. El movimiento espaciotemporal de los arqueros es
reterido. mientras que la voz es discurso directo. Este ultimo punto distintivo devuelve el
poema al titulo de la sene. a la vez que une a éste con el del poema particular. En el
contexto de “Arqueros”. “saeta” es la tlecha. Sin embargo. dentro de la totalidad del
Poema.... la seccion de la saeta remite al tipo de cante andaluz que. sumandose a la
siguiriva v a la solea. configura un ambiente cultural preciso v axiologico.

En el titulo del primer poema de la serie se quiere unir las dos acepciones de la
palabra “saeta”. La presentacion no dota a los arqueros de particularidades propias de un
grupo militar o guerrero: no obstante. la relacion lingiiistica de saeta v arqueros es
suficiente para contraer este campo semantico. Los versos en cursiva. suponiendo que no
pertenecen a la fuente principal de discurso. podrian adjudicarse al personaje colectivo.
siendo un tipo de saeta-cante que portan los arqueros en su travecto hacia Sevilla. v que
los anuncia desde la lejania. Por este elemento se suma al texto una estrategia tipicamente
dramatica de Lorca. que atane la obliteracion de los limites entre actor v espectador. Las
cotradias durante las procesiones de Semana Santa no cantan: son el motivo del canto
desde los balcones. En el personaje colectivo se juntan dos funciones: son actores v
espectadores. parte activa de la emision del poema v receptores del mismo. Asi. los
limites entre los que actuan \ los que miran se van borrando. e¢n aras de una

resemantizacion de la actividad cultural que se refracta estéticamente en toda la seccion.
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Como marco general. los poemas de la Saeta se mueven sobre dos ejes que. si bien
tradicionalmente se suponen delineados uno en funcion del otro. al traslaparse v
contundirse constantemente. generan un mundo nuevo sobre la base reterencial: aqui se
untan accion vopasion o. en su variante teatral. acto dramatico v espectaculo. Los
distintos sutetos hablantes. ¢n la mavoria de los poemas de la seccion. son espectadores de
una accion a la vez que. discursivamente. forman parte de ella: como espectadores la
impulsan. como actores la padecen.

El distico tormado por los versos 10 v |1 cierra la informacion que proporciona la
principal fuente de enunciacion v manifiesta que quien cuenta como se¢ acercan los
arqueros. es dueno de vna informacion que va mas alla tanto del pronosticado viaje de los
arqueros como de la calidad geogratica de su destino: distintamente de lo que se
anunciaba por el segundo verso. ¢l fin del camino no es Sevilla. sino “un laberinto™ (v. 9).
La semantica de este sustantivo contrasta con la del adjetivo ~abierto™ que caracteriza el
rio de Sevilla. Con este antecedente. se puede entender la desesperacion que se imprime
en la queja de =, Av. Guadalquivir™. como propia de quien. dejando el espacio abierto v
claro del campo. se adentra en el laberinto de la ciudad. El contraste anterior se intensifica
por la doble acepcion de la palabra “saeta™ la saeta-tlecha tiene movimiento lineal
uniforme. mientras la saeta-cante. ya sea desde el punto de vista musical. va sea por el
travecto procesional dentro de la ciudad. se representa como una linea llena de vericuetos.

Chnsnan de Paepe interpreta “cristal y piedra” como materiales constitutivos o
clementos equivalentes a ~amor™. ™ explicacion que puede ser tan valida como la que
aceptaria cada uno de los elementos de manera independiente en su valor literal. va que el
valor metatorico que adquieren “cristal v piedra™ por la conjunta lectura de este poema
con uno de Nunres. queda desmentido por el hecho de que en el altimo texto se trata de una
reelaboracion-interpretacion protana del suceso biblico que protagonizan Adan. Eva v la
serpiente antes de la expulsion. El cristal volvera a aparecer a lo largo de la serie v asi su

sentido. descontextualizado por ¢l momento. se proyectara mas claramente. Anticipando

" Paepe.. nota | |. p. 193: recuerdeseque cielo v tiera se han juntado desde la ~Baladilla...”.



un poco la mterpretacion de “enistal v predra’™. se podria decir que algun senudo se puede
dilucidar st ¢l primero de los dos se asocta con el ciclo v se terpreta en oposicion a
predra. asociada con ucrra. \istos de esta manera. los clementos anteriores crean un
escenario en ¢l que la sacta. objeto dual --cancion v tlecha— que cumple su destino
doble. scra a lo largo de la serie el punto de encuentro entre el espacio v el tiempo. donde
por espacio se entiende la ciudad v la condicion delimitada del evento cultural que se
lleva a cabo. v por tiempo la linea sucesiva que sobre el cielo nocturno recorre. visual y
sonoramente. la saeta.

“Noche™ (194) es el segundo poema de la serie v. a pesar de que su titulo remite a
la oscuridad de este segmento del dia. la noche del poema se construve precisamente por
fa lummosidad que se crea. defimiéndose como “La constelacion; de la saeta™ (v. 3-4). El
poema presenta un esquema ritmico ue reune por sus rupturas ¢ insinuaciones dos tipos
de expresion generica dentro de la poesia. Los dos primeros versos son de 6 silabas. pero
al juntarse se vuelven un endecasilabo. Los versos tres v cuatro. mantienen este ritmo si
no se juntan. El primero leido solo como un verso agudo resulta de 6 silabas. mientras el
cuarto es de cinco. En la cuarteta. los dos primeros versos leidos como si fueran uno dan
un octosilabo. métrica que se mantiene en el séptimo verso: mientras que el esquema se
rompe en el verso 8.**" La asonancia e/a recorre el poema en los versos pares. La juncion
del endecasilabo —verso lirico por excelencia— v del octosilabo —verso narrativo—
junto con la rima romancistica manifiestan las dos vertientes semanticas del poema: una
caracterizada por la falta de verbos v la otra construida en su diferencia de la primera por
medio de ellos.

El primer distico implica dos grupos de elementos que. a pesar de su oposicion.
establecen nucleos semanticos paralelos v configuran “la saeta”. centro tematico del

poema. Christian de Paepe explica los cuatro sustantivos a partir de la tradicion cultural

** Este verso por su posicion. numero de silabas. categoria gramatical de su ultima palabra.
participio pasado del verbo superponer. v por la asonancia que asocia inmediatamente “superpuestas a
“tiemblan”. da la impresion de juntar las dos vertientes genericas del poema: la lirica v la narrativa.
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de las procesiones de Semana Santa. ™ cosa que. si no del todo inverosimil. me parece
poco provechosa para la construccion entera de la seccion. Como se ha visto. hasta aquni.
la saeta presenta una plurivalencia semantica. generadora de un paralelismo interpretativo
que el poeta aprovecha para moverse entre ¢l sentido literal v el sentido cultural de la
palabra. Saeta. arqueros. amor. constituven el grupo semantico literal: Sevilla. procesion.
pasion el del sentido cultural. El poema “Noche™ incide en este esquema de paralelismo v
oposicion. marcando por medio de sus versos primero v segundo. noveno y décimo. un
ejemplo mas de construccion del sentido: “Cirio. candil”™ conforman el grupo de la luz de
interiores. con connotaciones religiosas. mientras “Farol v luciérnaga™ apuntan hacia el
espacio abierto v. quizas torzando un poco el sentido del poema. con base en la oposicion
a la semantica del verso anterior. un mundo protano. La singularidad exacta de cada uno
de estos puntos luminosos v su reterencia encadenada movilizan espacialmente la
percepcion. formando un conjunto. recorrido por su semantica de intensidad visual
graduada. Asi. ¢l distico que sigue. considerandose aposicion al titulo v al inicio del
poema. hace que la constelacion luminosa sea un conjunto de elementos dispares. los
cuales logran. a pesar de las distancias —espacial v conceptual— que los separan. la
integracion de una totalidad: la noche es el fondo que hace posible la integracion. pero a
su vez. las luces que fragmentan la totalidad de aquélla. le otorgan identidad de
obscuridad por oposicion: la contradiccion semantica que se tiende entre el primero v el
segundo verso se reconcilia en el conjunto de la constelacion. La saeta se construve
conceptualmente como espacio limitrofe. entre lo terrenal y lo celeste. el interior y el
exterior. la luz v la oscuridad.™

La cuarteta que sigue ahonda desde otra perspectiva en los umbrales donde se hace

realidad la saeta: la ventana iluminada frente a la noche. oposicion que corresponde al

™ Paepe . nota 1-2.p. 194

** Mas adelante Lola cantara saetas desde su balcon. espacio real de contacto entre lo extemo v lo
intemo. Al finai de la presente seccion los arqueros resultaran ciegos como el amor. En el poema “Sewilla™
el ntmo enroscado en la cabeza de la ciudad tiende su red intratextual hasta el ritmo de Carmen en “Baile™.
percibido desde el mterior de las casas. v hasta la prohibicion del estribillo “,Ninas/ corred las
cortnas! ‘(pp. 230-251)
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temblor de la luz en el momento de la aurora. De donde emana —ciro v candil—. la
lummosidad pasa a caractenizar la ventana por donde encuentra su punto de contacto con
su contrario —-la noche —  basandose también en la wmplicacion de contrastes que
conlleva la ventana como espacio de contacto entre ¢l intertor v el exterior: el diminutivo
“Ventanitas™ (v. 3) transfiere el valor de poca luz desde la debilidad del fenomeno visual
al tamano de la apertura. El temblor del verso 6 pasa al movimiento de “se mecen™ (v. 7).
v. por la rima. a “cruces superpuestas” (v. 8). La aurora es de por si una encrucijada. un
punto limite entre el dia v la noche. Este encuentro de luz v tiniebla se intensifica en el
sustantivo “cruces . culminando asi su relacion semantica con la palabra “encrucijada™. El
poema se basa en anuncios de contraste: la oscuridad fragmentada invoca la luz. el
estatismo —producto de la carencia de verbos en ios versos | a 4 v 9 a 10— se diluve
frente a la duracion en ¢l presente de los etectos de la luz sobre la noche.

El unico ser animado en el poema es la luciérnaga. cuya inclusion entre elementos
inanimados puede verse de dos maneras: va sea que su animacion se encuentre avasallada
por la falta de vida del ambiente. va sea que logre contagiar su medio de una sutil
existencia de luz v movimiento casi imperceptibles. La procesion. como realidad efectiva
de la actualizacion de la saeta en el ambito andaluz. se implanta en el poema por medio de
la movilidad del insecto. cuvo desplazamiento es reconocible a raiz de la linea
intermitente de su luz. Asi. el movimiento se concibe gracias a la clave pragmatica en la
que se convierte la luz. v viceversa. Un calco sonoro v semantico de este movimiento
procesional de la luz se logra por la enumeracion seral de los sustantivos en los versos
iniciales v finales.

La conjuncion de los contrarios se acompana por una efectiva circularidad
conceptual v temporal. actualizada en la repeticion de los dos primeros versos al final del
poema. que reitera la fe de quien enuncia en las ineludibles contigidad e
interdependencia de luz v oscuridad. en la obligatoria frontera de dia v noche. vy en la
demandante reciprocidad explicatoria de inmovilidad v movimiento.

“Sevilla™ (195-196) es el tercer poema de la serie v en €l se vuelven a mezclar las

dos vertientes semanticas de la palabra saeta: la militar v la cultural-religiosa. Desde el
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micio v a rmz del calificativo de los arqueros. se anuncia la paruculandad semantca de
los elementos que acompanan este texto por su inclusion en la totalidad de la serie. En la
palabra “finos™ s¢ unen significados como “delicado™. “sutil”. ~“de modos exquisitos.
“agudo” en el contexto de los sentidos. ™ Por razones etimologicas. la palabra se
relaciona con el adjetivo "puro":“- v. desde esta perspectiva. se concibe como “pertecto
[...] v que tene la bondad v valor intrinseco que corresponde a su especie”™.™ La
definicion de los personajes es confusa v a la vez parece crear un clima que debe perdurar
¢ influir sobre el resto del poema para la realizacion de una serie de sentidos en
concatenacion causal. Si se trata de arqueros en el sentido militar. entonces la finura tiene
que depender de como cllos llevan a cabo del mejor modo su labor: encuentran el blanco
con sus tlechas. Si la palabra arqueros se retiere a saeteros-cantaores. ellos deben lograr
una expresion atinada del cante. Asi. los versos en cursiva podrian concebirse como una
alusion a las ciudades. discernibles como espacio-destino en funcion de la finura de los
arqueros. Los arqueros de Sevilla cumplen con su calidad pura solo hiriendo. mientras en
Cordoba su tino debe ser mortal.™ Sin embargo. lo anterior no es la dnica exégesis
posible.

Los versos en cursiva presentan los siguientes problemas para la interpretacion:
,quién o quienes los enuncia(n)? ;a quién se dirigen? . son amenaza? o ;aseveracion? Por
lo pronto. en su primera aparicion. tienden a particularizar el significado de la palabra
“arqueros” en relacion con el calificativo “finos™ v con dos de las ciudades principales en
la geografia del Poema.... El tercer verso se repite en el 11 como exclamacion. en el 21

sin exclamacion. mientras que con la adicion del adverbio temporal “siempre™ v otra vez

** Real Academia Espaiola. /)/./:. 5. v fino. na. En el contexto maritimo la palabra designa “buque
que por su traza corta el agua con facilidad™. este significado podria crear cierto nexo de intertextualidad
con el primer texto de “Campana™ (209). en el que el toque de la campana se compara con “proras de plata™
v con el ultimo poema de la Saeta en ¢l que "La quilla de la luna/ rompe nubes moradas™ (vv. 8-9. p. 206).

*" Joan Corominas v José A. Pascual. op. cir.. 5. v. fino.

¥ Real Academia Espaiola. /cctonario de Awtoridades, Madrid. Gredos. edicion facsimilar.
1976,y v . fino. na. en adelante se anotara por Auroridacdes

" Cordoba es el espacio de destmo-muerte por excelencia en la poesia lorquiana: inclusive en el

‘ocma . 2l segundo dialogo. ultimo texto del libro (275-205)_ tiende su trama en funcion de un viaje hacia
Cordoba v la muerte
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en forma exclamauva también. cierra ¢l poema. El segundo verso del mismo distico.
alterado por signos de exclamacion. se ove de nuevo en ¢l 16. Estos versos interrumpen el
discurso que se hila entre el primer distico. la sexteta v las dos cuartetas. cuvo tema es la
descripcion de Sevilla v que. ademas de sus relaciones tematicas. presentan nexos de
sonoridad por la asonancia entre “ritmos”. “laberintos™. “encendidos™. “limpio”. “rio™.
“vino . “Diomisio”. En otro mivel. la conjuncion copulativa “Y™ (v. 17) crea un puente
semantico entre la primera y segunda cuarteta. Dentro del esquema de las estrofas con
tipografia regular. la intervencion de los versos en cursiva puede marcar. primero. una
fuente de enunciacion definida por su vuxtaposicion con respecto a las demas partes del
poema. Los versos 3. 4. 1. 16. 21 v 22 se caracterizan por ser discurso apelativo v
aseverativo de valor ilocutorio. Desde el punto de vista pragmatico. ¢stos versos tienen la
obligatoriedad axiomatica de una norma inquebrantable o una supersticion profundamente
arraigada. El contenido de este acto discursivo se intensifica si1 se conciben los versos
como actualizacion hingiiistica dentro de los limites culturales v geograficos de los que el
poema no puede escapar. El tono de oralidad directa llega a su expresion mas aguda en el
verso exclamativo del final. en el que se subraya la seguridad de la aseveracion,
prolongandose ««d infinitum. como valor inalterable en el tiempo. Desde otra perspectiva,
si se piensa en la totalidad de la serie de la saeta. como trazo de un desplazamiento
espaciotemporal cuva finalidad es Sevilla —laberinto v tiempo de pasion—. se pone de
relieve una segunda acepcion de los disticos: la actualidad del discurso directo puede
interpretarse en tanto letania. enunciacion paralela a la fuerza evocativa de las estrofas en
grafia regular. actualizacion enunciativa de los personajes que caminan por Sevilla
llevando la procesion. Otra interpretacion. mas global. pero que me parece acertada en el
contexto del poema. es la que propone Cantaris en comparacion con un poema de Alberti.
En este analisis. Cantaris senala una sintaxis incompleta que propicia la fragmentacion
semantica dentro del poema. a la vez que imposibilita la creacion de un contexto que

avude a entender la totalidad. tal v como sucede también con los versos en cursiva de
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“Sevilla™: “death becomes the shattering ot all meanings and can onlyv be enunciated
through a gasping. incremental re-iteration of partial phrases™. -

Estructuralmente. la nrupeion de los versos en cursiva crea particiones tematicas en
¢l resto del poema. EI discurso directo provoca respuestas. Esto se puede sostener también
por el valor de finalidad que los disticos en cursiva implican. Una vez declarada su
funcion teleologica. las ciudades no son cualquier unidad de reterencia cultural: no son
generalidades de tiempo v espacio. son instrumentos v ambiente de pasion: se convierten
en portadoras del destino para sus habitantes o para los que llegan a ellas con la seguridad
de la herida o de la muerte. con la conviccion de un destino que brota de la escatologia
urbana propia.

Entre los versos 3 v 10 se describe una ciudad que. por el titulo del poema. es
probable que sea Sevilla. No obstante. tanto la carencia del sujeto explicito en el primer
verso de la sexteta como el antecedente inmediato de los versos en cursiva imponen la
posibilidad de otra interpretacion. Antes de “Una ciudad...” (v. 5). se ha hablado de dos
ciudades. que ademas aparecen alejadas conceptualmente por su relacion cualitativa con
los arqueros. Sin embargo. después de “Una ciudad que acecha™. la hiriente Sevilla y la
mortal Cordoba se acercan por la imprecision que rige el versc.””' Se podria. pues. decir
que. si bien el poema trata de una ciudad que parece ser Sevilla. la intervencion de la
referencia a Cordoba desde el inicio del poema hace que la distincion fundamental entre
ambas —herir y morir— no resulte tan marcada. después de todo. o que la voz emisora de
los versos 3. 4. 16. 21 v 22 sufra una cierta incomunicacion con la de los versos que no
estan en cursiva. En el primer caso estamos frente a un mundo de traslapes. como el de
“Arqueros”. El verbo que caracteriza la finalidad de Sevilla es activo. transitivo. el que
caracteriza Cordoba es ergativo. implica sintacticamente el objeto del acto en el sujeto.

Aqui. se puede ver claramente una fusion de papeles: ¢l sujeto. por identificarse con la

™ Elias Goeffrey Cantaris. art. cit.. p. 01

“! El proceso de identificacion a pesar de las diferencias aparentes existe también en el primero de
los poemas del libro. donde la inicial oposicion semantica entre Sevilla. de una parte. v Cordoba v Granada.
de la otra. tendia a la reconciliacion al final del poema.
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pasion que despierta. oscila entre el acto v su sufrimiento. convirtendo a los sujetos ¢n
objetos v viceversa. A partir de esta interpretacion se puede explicar. también. la inclusion
de Cordoba en un poema cuvo titulo v referencialidad es Sevilla. por el poder de fusion
que se establece en el intercambio de papeles v valores entre ambas ciudades. respecto de
accion v pasion. Ln el scgundo de los casos. se debe esclarecer la condicion
espaciotemporal de la tuente de enunciacion de ambos tipos de discurso. para interpretar
su inclusion conjunta en el poema. Por una parte. los versos en cursiva son discurso
directo que hiere o mata. son saetas enunciativas. son palabras de los arqueros. pero
también se pueden considerar palabras de quienes reciben la saeta como arma hiriente y
mortal. v asi. una vez mas se¢ junta accion v pasion. Por otra parte. el resto del poema es
una presentacton que. en todo caso. obsesionada por las ciudades. soio llega. a acercar su
punto de vista hasta la mas relevante naturaleza de Sevilla v Cordoba para la ejecucion de
la saeta. revelando dos entidades conscientes de su poder de sujetos. En ambos casos. la
sintaxis incompleta desvela una deliberada imposicion de oscuridad del sentido.

Sevilla es representada a partir de una cadena de actividades basadas en elementos
cuvo valor metaforico se reestablece por medio de la continuidad que tienen dentro del
discurso lirico. Los ritmos que la ciudad enrosca (vv. 6-7) se transforman en tallos de
parra (vv. 9-10). para encontrar su seguimiento accional en el itinerario recto del rio (v.
15). entrelazando. en esta acepcion. la claridad del travecto fluvial con la sospecha del
laberinto. Los trazos de arabesco. a los que se alude entre los versos 3 v10. se sustituyen
en la cuarteta siguiente por lineas rectas. que remiten semanticamente a los arqueros de
los versos | v 2. juntando en la imagen de la ciudad semas va asentados: ciudad-torre-
arqueros. ciudad-ritmo-laberinto. ciudad-arqueros-rio. arqueros-cielo-arco. ratificando la
imagen de una ciudad-torre que se ubica en una llanura limpia. creada bajo un arco-

. . D
saetero. v "generadora” de un curso de rio-saeta.” -

" Sobre “dispara/ la constante saeta/ de su rio” Loughran comenta: ~“There Guadalquivir is not a
“route of sailboats” and resembles more the water of Granada than its own wide expanse in Seville. Beneath
the contamment and confining arch of skv. the river is an arrow in constant. vet static. flight. going nowhere
itself but to the larger labvrinth of the sea to become lost among waters of much greater magnitude.
N\onetheless. it 1s the weapon of Love and the mspiration to adventure™. op. ¢ir.. p 73 En la pnimera parte



Ln o wluma cuarteta (v, 17-20). se relacionan. para la descripcion. campos
semanticos que han definido la ciudad en las estrotas antertores. El “horizonte™ del verso
17 remate al ~arco de cielo™ del verso 12, EI “vino™ (v. 18) proviene de los “tallos de
parra encendidos™ v la perfeccion de Diomisio se entrelaza con los arqueros finos del
segundo verso. Ll anico verso que parece renovar los medios por los que se va
construvendo la imagen de la ciudad es ~“lo amargo de Don Juan™ (v. 19). cuva relacion
mas inmediata con el contexto se crea por oposicion al verso 20. El adjetivo “loca™.
caracterizador de la ciudad (v. 17). retrae la existencia de ella a un ambito que el espacio
geografico en tanto tal no le permitiria alcanzar. Sin embargo. desde el principio del
poema. la ciudad es el unico sujeto sintactico de todos los verbos del poema. que en su
mavoria son verbos transitivos —con excepcion del verbo ser. que aparece en el primer
verso. Asi. Sevilla acecha (v. 3) v enrosca ritmos (vv. 3-6). dispara como flecha su rio (vv.
14-15). mezcla amargura v perfeccion en su vino (vv. 17-20). Quien enuncia los versos en
los que se describe la ferviente actividad de la ciudad parece retroceder. en tanto sujeto
activo. frente a la multiplicidad de las asombrosas tareas que Sevilla lleva a cabo. El
sujeto-hablante lirico provecta la ciudad sobre su discurso. dejando que ella desemperie
todos los papeles. es decir. que sea la protagonista de todo acto. Asi. el tiempo y el
espacio de quien habla se va sustituvendo por el de la ciudad —basandose
semanticamente en el presente de los verbos. Tan es asi que el valor informativo del
poema crea una cronotopia que se delimita casi exclusivamente por datos culturales. cosa
que configura de manera idéntica. en tanto punto particular delimitado por coordenadas de
espacio. tiempo v ubicacion en una tradicion. a quien habla v a la ciudad de Sevilla.

Mientras la ciudad existe como es presentada. subsiste quien enuncia en un presente

nterpretativa se trata de entender el acercamiento significante entre Sewvilla v Granada. en la segunda de dar
un sentido simboiico a la imagen de los versos. Lo grave es que no se parte de nada excepto de la intuicion
del analista v una libre asociacion de i1deas exegeticas mas o menos coherentes. que. ciertamente. pueden dar
una exegesis al poema. pero que no se basan sino en la iniciativa imagmaria del critico al enfrentarse a un
texto que ha perdido su cuerpo linguistico v con el su posibilidad de denotar una realidad. de activar por sus
mecanismos discursivos la creacion de una cadena de actos continuos o discontinuos. pero en todo caso. que
implican la representacion de acciones en relacion causal dentro del texto.



activo. simuitaneo. v permanentemente cambiante a cada actualizacion de ios actos que
Seviiia. virtuai v constantemente. iieva a cabo.

I.a sexteta hereda del primer distico ia naturaieza de los arqueros. por medio del
verbo “acechar™ (v. 3). La asonancia entre “finos™ (v. 2) y “ritmos” (v. 0) hace que se
acreciente Ia cercania semantica entre el arte de la sacta-cante v el de los arqueros que
disparan flechas. de la musica-movimiento v la herida. revelando la carencia de
univocidad significante del vocablo “saeta™ v enlazandolo con los arqueros del primer
poema de ia serie. Respecto de la significacion multiple. ios ritmos que enrosca la ciudad
(vv. 0-7) voiveran a aparecer en otro poema ubicado espaciaimente en la misma ciudad
andaluza. En ~Baile™. de Ia seccion “Tres ciudades™. Carmen se presenta como una de las
fguras arquetipicas de la ciudad: con una serpiente airededor de su cabeza. baila por las
calles. impregnando su entorno de sensuaiidad frustrada v delineando el conflicto en torno
al tema.™” \ partir de esta relacion se provecta sobre “Sevilla™ un sentido mas que une el
cante con el campo semantico de la sensualidad. Lo uitimo intensifica. aclarando
plenamente. la antitesis entre Don Juan v Dionisio. Esta contraposicion definidora se ha
engendrado con anterioridad en “Sevilla™. Se habia visto como en “Noche™ la saeta es un
objeto visual-armonico en el que se junta lo religioso v lo natural. y como a partir del
primer poema de la serie. los arqueros estan destinados al laberinto del amor. Ademas del
valor visual que encierra la imagen entre los versos 9 v 10 de ~Sevilla™. la parra. en el

. . .. 04
contexto de los valores religiosos en que se desarroila toda la seccion.” conileva su

" Chnstian de Paepe no deja de marcar que. por medio del verso 7. “Sevilla™ genera nexos con la
seccion de la Solea v con “Baile™ (nota 7. p. 195). Quizas faltaria también anotar aqui que quien lleva el
ritmo v porta la serpiente es una presencia femenmna. figura alucinante v eterea que remite a “El paso de la
siguiriva” (164-166). El resultado del punto intertextual podria llevar a pensar en la musica como un
clemento cnajenante que crea una perturbacion. pucsta de relicve en la distribucion caotica de los laberintos.
St bien en “El paso... " no hav una alusion explicita a este tipo de construcciones. es obvia la relacion entre
la perdida de la orientacion — " A donde vas. siguiriva./ con un ritmo sin cabeza”?” (p. 166, vv. 11-12)—,
los laberintos creados por el ntmo dentro del tiempo —vease el poema Y despues™ (168-169)— v el
acechar v enroscar de los largos ritmos convertidos en iaberintos por Seviila. La reiacion entre la Saeta v la
Siguinva se refuerza por el verbo enroscar que. aludiendo al movimiento de la serpiente. recuerda la
primera mencion en “El paso...”. “Junto a una blanca serpiente/ de niebla™ (vv. 3-4. p. 164). punto en
comun que tambien se extiende hacia “Baile” (250-251). otro poema relativo a Sevilla..

™ Si por Don Juan hay que entender el personaje del burlador de Sewilla. en cuvo linaje literario
aparecen nombres como Tirso de Molina v Zornlla. no parece tan obwvia la procedencia de Dionisio. a quien
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simbologia cristiana. pero a ¢ésta se anade la pasion del adjetivo “encendidos™ (v. 10).
volviendo el poema a la oscilacion semantica entre los contrarios.

A lo largo del poema se genera progresivamente una tension que. Verso a verso. se
encamina hacia la solucion definitiva. expresada por el “Siempre™ con el que empieza el
verso 22. v culmina conclusivamente el poema. Sevilla. configurada como torre. contrasta
con los laberintos que torja: la labor fina de los arqueros se opone a la tortuosidad de los
tallos de parra. Entre los versos 12 v 13. la construccion semantica aprovecha todas las
relaciones de contrariedad que nacen de la literalidad: “bajo™ vy “sobre™. “cielo™ vs
“llano™: pero. ademas. la ubicacion espacial se estructura sobre la tension entre el arriba v
el abajo. por medio de “Bajo el arco del cielo™. donde “cielo™ implica la altura v la
preposicion la niega. De manera parecida. el estatismo impreso en “sobre su llano
limpio™. se ve contrariado por el verbo “disparar’. a la vez que la semantica de
momentaneidad intensa de éste se violenta por el adjetivo “constante™. El paisaje pierde
todo valor de imagen. volviéndose actividad a raiz de la persistente movilidad de enfoque.
que conduce los pasos de la lectura con un ritmo paralelo a la versificacion y a la
perspectiva del desplazamiento de cielo a llano. y de llano a rio. Esto se vuelve todavia
mas intenso si se acepta que. paulatinamente. la falta onomastica del sujeto hace que casi
se le olvide pragmaticamente. La atencion se concentra en la asiduidad de las alusiones

pormenorizadas al espacio v a la permanente actividad temporal del verbo “dispara™

deberia de ser otorgado historica o literaniamente el paradigma de perfeccion, contrario de Don Juan.
Ninguno de los editores del /’oema... anota algo sobre el personaje. asi que, por lo pronto. tomo este
nombre. simplemente, como oposicion global a Don Juan. Dentro de la oposicion total entra la antitesis
entre lo mundano y lo espiritual. En otro momento de esta seccion Paepe considera la alusion a “parra” y a
“Dionisio™” como alusion al ambiente dionisiaco v festivo de la ciudad de Sevilla. Esta interpretacion me
parece improbable. ya que el ambiente festivo en el que se ubica el poema adjudica a Dionisio la perfeccion
que dificilmente caracterizaria al dios' griego. ademas de que. si Dionisio es el personaje mitologico
conocido. no puede haber contradiccion-limite tan aguda como la que deberian vehicular los dos personajes
que mezclan en el vino de Sevilla su amargura v perfeccion. segun los versos 17 a 20:. entre las
posibilidades exegesis cabe la que junta. por medio de la parra. la imagen de Dionisio v Cristo, en una
renterpretacion pagana y euforica de la pasion cristiana.

“* En relacion con el valor semantico de la pasion generado por el adjetivo. véase Paepe. nota 10,
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reforzado semantica v sonoramente " por “la constante: sacta”. \si. ¢l adjetivo “loca” (v.
17) se entiende de manera absolutamente causal. enlazado a la movilidad febril v a la
apertura de horizonte marcadas por los versos 12y 13.

Movilidad v perspectivismo crean un ambiente efervescente en el que desemboca
la procesion de gente v voces. Una vez concretado el espacio se debera poblar de seres
significantes v esta exigencia se cumple en “Procesion”™ (197-198). acercamiento visual al
itinerario iniciado desde el primer poema de la seccion. Si por una parte este texto. como
los dos siguientes. se concentra en la tipologia de la fiesta de Semana Santa en Sevilla.
hay elementos que diversifican la acepcion de ésta y proporcionan una aproximacion
nueva v matizada ideologicamente a la significacion del evento religioso. Ubicada en un
solo punto espacial. la tuente de enunciacion crea la sensacion de movilidad por dos vias:
la primera se plasma en el verso 5. en el que se hace patente el acercamiento de los
“extranos unicornios” (v. 2). por ¢l “Mas cerca” que implica desplazamiento de la
procesion desde el inicio del poema hacia el punto en el que se encuentra el sujeto lirico.
La otra via es menos explicita pero también mas intensa. ya que en ella se mezcla tiempo,
espacio. percepcion y valores semanticos. El unicornio es un animal mitologico *[...] no
obstante que en varias historias y relaciones de Indias y del Africa se ponen varios
Unicornios en formas de caballos pequerios de color pardo. hermoso [...]".*”’ Dentro de la
definicion se considera particularmente la acepcion de unicornio para las culturas
orientales. v en el contexto andaluz. este detalle resulta especialmente significativo si se
toma en cuenta el ambiente jondo y su procedencia: la saeta es. por su sincretismo de
procedencia v funcion. el tipo de cante jondo que unifica de la manera mas patente v
emblematica las raices orientales y occidentales/cristianas de Andalucia. Por lo anterior.
en la procesion de “extrafios unicornios™ no solo se avala la plasmacion visual.*”® sino que

se confirma una interpretacion cultural del mismo ambiente. Si se considera que el

™ Entre las dos palabras se repiten las vocales "a” v “e” v la consonante “t". creando una
aliteracion v casi una rima interna.

7 Real Academia Espaiiola. Auroridades. s. v. Unicomio.

“ Paepe. nota 2. p. 197.



contexto del poema remite a la estera cultural de las festividades durante la pasion de
Cristo. los unicornios. con su procedencia pagana v su insercion cn la cultura cristiana.
marcan una vertiente operativa v nueva en la interpretacion de la simbologia religiosa de
“Procesion”.

N\o obstante. la resemantizacion no es un proceso univoco: mientras la “Procesion™
avanza. hay quien cuestiona la naturaleza de los unicornios. Tiempo v espacio cambian:
“Mas cerca. va parecen astronomos” (V. 3-6): el discurso se reorienta interpretativamente.
No es obligatorio que el poema sea un monologo. En si las diversas versiones del hecho
que se presencia pueden aludir a distintas fuentes de enunciacion. Desde el verso 6 en
adelante. ¢l paso de Ia procesion se representa por la cadena verbal que forman las
distintas hipotesis sobre su identidad que tanto pueden ser expresiones de una sola fuente
como de vanas.

La posibilidad de que los procesionantes sean astronomos.  ademas del valor
visual que puede tener. crea una distinta perspectiva semantica. matizando el sentido de
“extrafios unicornios” v abriendo. asi. el campo de las diversas interpretaciones que se
encadenaran en los siguientes versos. No se trata. sin embargo. de identificar el personaje
colectivo. ya que los unicornios no tienden a cambiar de naturaleza a lo largo del poema:
solo “parecen” (v. 6). verbo que no insinia una naturaleza descubierta. sino una
fenomenologia alterable. Como anota el editor. el hilo conductor que lleva de un
personaje a otro en los ultimos 4 versos es la tematica del amor. Amor pagano. amor

literario. amor religioso se funden en el final del poema. recalcando la triple naturaleza de

* Me parece sugerente la interpretacion del editor, quien ve en “astronomos™ la analogia visual
entre mago v astrologo en el imaginario popular. aunque no creo que sea necesario, para tal acepcion.
apelar a un error del poeta quien, segun Paepe, probablemente se ha equivocado entre “astrologos™ y
“astronomos . nota 6. p. 197. Considero mas efectiva la posibilidad que seguiria el propio planteamiento de
una representatividad visual paralela entre un unicomio. y un ser humano pegado a un telescopio mirando al
cielo. imagen facilmente comparable con un procesionante o un unicomio. Otra interpretacion se puede
desprender de la relacion que hay entre astronomos y unicomios con base en la existencia de una
constelacion que se llama asi. Algo parecido a esto insinua Cristian de Paepe en la nota antes citada. solo
que el estudioso relaciona el tema de la constelacion con el poema “Noche™ v la alusion a Merlin.



la pasion que se canta en la saeta."™ v que alude también a la anutesis entre Don Juan v
Dionisio del poema anterior. Entre los versos 9 v 10 ¢l enfoque se desplaza de los
unicornios a “el Ecce Homo™. La mutabilidad del personaje colectivo se desencadena
analogicamente también en esta figura central: si los uncormnios parecen astronomos y
Merlines. la tigura central de Cristo puede ser Durandarte v Orlando. De esta manera. si.
por una parte. la movilidad depende del travecto que efectuan los procesionantes. por la
otra. se diversifica v vigoriza por la procesion de las distintas identidades que el discurso
adjudica a los personajes. La inmovilidad del punto de vista del discurso —tratese o no de
perspectiva unica— contrasta con el movimiento de la procesion. pero también se
tensiona internamente. al adjudicar distintas identidades al hecho presenciado. basandose
en percepciones visuales-pragmaticas v culturales-literarias.

“Paso” (199-200) introduce un movimiento muy distinto respecto del poema
anterior. Se trata de una accion univoca en todos los sentidos: unidad de personaje y
unidad de direccion. El poema evoca diferentes partes del libro tanto por su titulo como
por su desarrollo v sus referencias.*"' Con el resto de los poemas de la serie mantiene
relaciones por su referencia a las “luces™ (v. 5). el ambiente fluvial que envuelve el paso
de la Virgen (vv. 7-8). la presencia de la saeta (v. 9), las luces fragmentadas (v. 10), el rio
(v. 13) v el deseo del mar como destino final (v. 14). En los primeros cuatro versos se crea
la imagen del personaje central.

La relacion entre imagen y motivo real se debate en la tipologia de las metaforas: el
enorme tulipan del mirinaque llega a caracterizar al propio personaje que lleva el atuendo.
La apertura de la flor v la hipérbole de su tamaiio contrastan con el ambiente de dolor y
con el nombre de la Virgen. como también con la funcion de este personaje en las
procesiones de Semana Santa. donde la madre de Cristo. formando parte de la procesion.

es sin embargo. espectadora de la pasion. es decir. se configura como una presencia

*™ Vease nota 10. p. 198. Algo que también se desprende de la observacion de Paepe es la fuente
literana de la convivencia semantica por la que se caracterizan los tres personajes.

“! Chnstian de Paepe anota la relacion de este poema con “El paso de la Siguiriva™, v ve en el
nombre de la Virgen una alusion a toda la seccion de la Solea: notast v 2. p. 199



correspondiente al dolor que los espectadores también viven v que se encuentra en la base
necesaria de esta expresion jonda. Aqui se puede apreciar una vez mas ¢l intercambio de
papeles que opera entre los que actuan y que padecen la Saeta. A pesar de su nombre v las
evocaciones que se generan por el ambiente-marco del personaje. la figura axial logra la
caracterizacion de una protagonista de aventura v de viaje. en los que se provectan el
deseo univoco del tiempo presente v del espacio del mar.

Esta Virgen de la Soledad es “abierta” como una flor vy el adjetivo. como miembro
de una comparacion. puede evocar belleza. candor. punto culminante de un trayecto
oscilatorio entre apertura v cerrazon. elementos transferibles de la flor al personaje. Pero
también el calificativo debe ser visto en tanto objetivacion sonora de una caracteristica
que puede producir una cadena de reacciones: “abierta” crea una rima interna con “marea’
(v. 7). "saetas” (v. 9) v “estrellas™ (v. 10). Asi. el sentido del adjetivo se enriquece por los
campos semanticos que le confieren las asonancias generadas. “Marea™ implica ambiente
acuatico. movimiento de conjunto. fuerza maritima. fenomeno natural de periodicidad
concreta. cambio inevitable en la condicion natural del agua que puede significar peligro.
“Saetas”. hasta este punto del poema. son las creaciones del cante jondo —cante de
pasion y accion religiosa y pagana—. las flechas de los arqueros de Sevilla, el trayecto del
Guadalquivir rumbo al mar. la constelacion de luces proyvectadas sobre la oscuridad. En
este sentido las “saetas” se acercan a “estrellas™. de las que sin embargo. las separan la
condicion de transparencia a la que se asocian respectivamente: las ““saetas™ son “turbias™,
mientras las “estrellas™ son “de cristal”. La poca claridad de las saetas que acompaiian a la
Virgen se puede relacionar con la turbiedad que provoca el movimiento constante de la
marea. Si la saeta se remite a la acepcion de “Noche™. la turbiedad puede aludir a la luz
opaca v fragmentada. En ambos casos “saetas” contrastan oblicuamente con “estrellas™
como “soledad”™ con “tulipan™ abierto. “barco™ con “ciudad”. calle-rio con “mar™. es decir.

como elementos incompatibles aunque no contrarios en estricto sentido. Apertura de la
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flor v cerrazon del camino hacia el mar." muchedumbre-procesion v soledad. callejas-
laberintos v rio-calle. luminosidad del barco (v. 5) v turbiedad de las saetas (v. 9)
producen un ambiente de presencias connotadas tupidamente de manera que se produzca
entre cllas cierto sentido de oposicion que. por complementaria. invita a una
intercambiabilidad de identidades.

Tanto el nombre distintivo “Soledad™ como la calidad amatoria del personaje
femenino —la virginidad— evocan la carencia de pasion corporea. aludiendo
negativamente a ella.*"’ La rima hace resonar “Soledad™ (v. 2) en “tulipan™ (v. 4). “vas™
(v. 6). “ciudad™ (v. 8). “cristal™ (v. 10). otra vez “vas™ (v. 12) v “mar” (v. 12). trazando
por conexion sonora la naturaleza v el travecto de la Virgen hasta ¢l mar. El poema
concluve acentuando las posibilidades acusticas de las palabras en las asonancias cruzadas
—v. Il con 13y 12 con 14— v la extension reducida de los versos 12y |4 —de 3 v 4
silabas respectivamente.

Si en un poema anterior. Sevilla se calificaba “loca de horizonte™ (v. 17. p. 196) y,
por lo mismo. impulsadora de la corriente del Guadalquivir en bisqueda del mar. la figura
lirica de la Virgen en ~“Paso™ —quiza contagiada “por la alta marea/ de la ciudad™— logra
crear. en la voz lirica. la impresion de un destino logrado. de un final feliz en el tiempo
actual. a pesar de los calificativos “alta™ (v. 7) —referida a marea. cosa que encierra
semanticamente algo de peligro o miedo— v “turbias™ (v. 9) —referido a saetas. palabra
que evoca un ambiente poco idilico. Por lo mismo. con el anuncio del destino posible y
probable se rompe ¢l movimiento oscilatorio del abrir y cerrar —implicado en la
presencia del tulipan— v del ir v venir —propiciado por la palabra marea— v se llega a la
admiracion del paso adivinatoriamente concluido: ~;hasta el mar!™ (v. 14).

El sexto poema de la serie esta cargado de una simbologia religiosa a flor de

enunciacion cuyos puntos clave —analizados por Christian de Paepe—"" se encuentran

“* Es licito pensar en este contraste. si el travecto de la procesion se relaciona con el laberinto que
es la ciudad. v el de la Virgen con la apertura del mar que es la finalidad a la que es posible llegar el
personaje.

“"* Paepe. nota 2. p. 190

" Ihid.. notas 3 v 4. p. 201



en el entronque del discurso religioso con la obligatoriedad de ciertas alusiones culturales.
Por lo anterior. no solo se¢ intensifica ¢l modo en ¢l que ¢l Poema.. ingresa en su
tradicion. sino que se explica una vertiente estética con implicaciones ideologicas. “Saeta™
(201-202) es un poema definidor de cierto tipo de desempeno cultural en el que se
mezclan la religion. la geografia. la hagiogratia v. finalmente. la antropologia. La
afirmacion cultural que resulta del poema es cierto tipo de saeta arquetipica. una nueva
definicion de este género. basada en el reacomodo de varios elementos de su tradicion.
vista desde un punto absolutamente personal.

Como si hubiera posibilidad de equivocacion o como si se quisiera puntualizar un
cierto tipo de Cristo. distinto a otros —primer clemento desestabilizador del valor
religioso univoco—. ¢l personaje central del poema se califica de “moreno™ (v. 1). En el
verso 2. v respetando el encabalgamiento. ¢l acto que se lleva a cabo parece remitir a la
procesion religiosa. cosa que se desmiente en los dos versos siguientes: “de lirio de Judea/
a clavel de Espana™ (vv. 3-4). Como si fuera poca la particularidad del Cristo moreno. éste
se trasmuta en cuanto a su procedencia v. para el vo. Espana se apropia de su figura hecha
“clavel”. El papel de esta flor en el imaginario de objetos arquetipicamente andaluces es
bastante conocido: algo particular en la enunciacion consiste en ampliar el valor de
simbolo “regional™ a “nacional”. Casi simultaneo a la transmutacion del Cristo-flor. es el
reconocimiento del personaje. a cargo de una voz que hace mencion indirecta a la
transformacion y apela a un auditorio ubicado mas o menos en el mismo espacio que ella:
“Miradlo por donde viene! (v. 5). Por lo anterior, queda en evidencia que frente al
personaje religioso se encuentra una colectividad que lo reconoce como suvo a partir del
matiz de su piel v procedencia. Entre personaje central y colectivo. a partir del verso 6. se
extenderan los lazos implicados por las alusiones geograficas. hagiograficas v
antropologicas.

En el verso 6 se repite el lugar de procedencia de Cristo y. casi por analogia con el
recurso que se ha usado para identificar al personaje, se procede hacia una identificacion

de la entidad geografica. a la que sirven de aposicion los siguientes versos:

Cielo limpio v oscuro.



tierra tostada.
v\ cauces donde corre
muy lenta el agua
(v. 7-10).

[:spana se detine por su ciclo. su tierra v sus aguas. En lo que respecta la relacion de los
dos primeros elementos que identifican el pais con Cristo. es obvia la cercania semantica
entre “moreno”. “oscuro” v “tostado”. La languidez del agua en los cauces puede
asociarse. en el ambiente de la “Saeta™. con la imagen de los rios de Granada. definidos
por su tristeza v casi inmoviles."”

Impactante es el esbozo de hagiografia que plantean los versos |1 a 14. El pelo
quemado. los huesos destacados en la cara v las pupilas volteadas —signo de muerte—.
hacen de este Cristo una imagen de pena v martirio. Se trata del Cristo de Espana. una
figura definida por el color de la piel. la tortura v la muerte tragicas. El cuadro es una
totalidad rebozante de patetismo. intensificado por el verso final que aviva de nuevo a la
multitud al apuntar su asombro ante la accion que Cristo lleva a cabo: = /Miradlo por
donde va”™ (v. 15). La figura morena. triste y deteriorada ha cruzado el espacio de la
procesion v lo ha definido. Su presencia ha confinado un nombre a un espacio y le ha
dado una definicion religiosa y antropologica. No se trata de cualquier Cristo y, por lo
tanto. no puede mas que tratarse de cierta Espana delimitada por ser topos de martirio
metafisico. festejado por medio de una manifestacion cultural especifica. es decir. en tanto
geografia selectiva. a pesar de su deseo de englobar todo el pais tras el nombre de Espaiia.
Finalmente. si el Cristo derrotado v maltrecho es derivado de la geografia y arquetipo del
hombre. “Saeta” revierte el potencial metafisico de su canto. al fijarse en la muchedumbre
humana que necesita reflejarse en la imagen de su dios por asimilacion geografica.
fisonomica y emotiva.

El “Poema de la saeta” puede dividirse en dos partes: en la primera entrarian las

cuatro primeras composiciones y en la segunda las restantes. La particion obedece el

“* Vease los versos 21 a 22 de “Baladilla de los tres rios™. p. 132. Esto no me parece una

mtepretacion forzada porque el espectro territorial al que el poema alude rebasa va por mucho la ciudad de
Scuilla v tambien porque en la geografia del /’ocma . es frecuente la sustitucion o traslape geografico entre
2 Cordoba v Granada.
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doble c¢niteno de “poemas-interpretativos”™ v “poemas-costumbristas™. tin los cuatro
Primeros poemas s¢ pone en escena una version exegetica de la sacta como tenomeno
cultural. vivido v recordado desde el punto de vista del poeta-espectador: ~Arqueros™.
“Noche™. “Neviila™ v “Procesion”™ interpretan una realidad proporcionando un nuevo
angulo desde el cual se puebla de sentidos un hecho codificado por la comunidad. Los
cuatro ultimos poemas enfocan la realidad que desata la procesion. Dentro de esta
microserie. “Balcon™ (203-204) introduce un grupo de personajes arquetipicos de la
realidad cultural: la Lola. los toreritos. ¢l barberillo.

El esquema ritmico del poema tiene notable regulanidad tanto silabica como de
rima. v ¢n sus 15 verses se puede identiticar la reorientacion del sentido codificado de una
imagen. en tuncion de los etectos sonoros que disponen liricamente su expresion v de la
concordancia temporal en las secuencias liricas."” Desde el principio del poema. el
nombre del personaje femenino. al desligarse de toda rima. queda sonoramente atirmado
como disonancia v predomina en la memoria acustica. Asi. del balcon. como espacio
central. el foco se mueve hacia la figura que. si aceptamos la relacion entre titulo y
poema. debe ocupar el lugar. cantando saetas en acompanamiento de la procesion. La
mujer esta particularizada por su relacion con el desarrollo de la festividad —cantar
saetas—: por su asociacion significante con un grupo de gente caracterizada
homogeneamente mediante su valor arquetipico de conjunto —los toreritos (v. 3)—. al
que se agrega el barberillo. presencia individual cuva actuacion de acomparante de los

ritmos (v. 71 culmina el sentido de nexo entre corifeo v coro que mantiene Lola con el

“* Predomunio del pentasilabo con excepcion de los versos uno y cuatro. y del hexasilabo del
decimo verso. En los primeros 12 versos hay tres tipos de asonancias: una que relaciona los versos pares:
“saetas” (v. 2). “rodean” (v. 4). “puerta” (v. 6), “cabeza” (v. 8). “hierbabuena” (v. 10), “saetas” (v. 12).
Otra. entre los versos nones. con excepcion del primero: “toreritos™ (v. 3). “barberillo™ (v. 3). “ritmo™ (v.
7). A partir d2 este punto. la asonancia entre los versos nones cambia v riman “albahaca™ (v. 9) v “canta™
(v. 1) Sin qu2 hava cambio de estrofa. al terminar el verso | 1. hay un cambio obvio en la disposicion de
las a:zonanciasz d2 los ultimos 3 versos. Si hasta ahora la asonancia “ea™ ocupaba los versos pares, y
altemaba con otra asonancia entre los nones. en el verso 13 se ubica la palabra “aquella™ que nma con
“saeta” (v. |2) v con “alberca™ (v. 15), mientras el verso 14 sigue el segundo tipo de asonancias de los
versos nones. + 21 verbo “muraba” rima con “albahaca™ v “canta”. Este cambio de distribucion sonora en los
ultimos tres varsos del poema acomparna una ruptura v reorientacion de sentido plasmada tambien en el
deictico "aquetia” v el tiempo verbal de “nuraba™
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resto de los personajes del poema. ™ Otro elemento que. hasta ¢f verso 12, particulariza a
la Lola es el ambiente olfativo de las hierbas. matiz sensitivo de valor tolklorico local que
acentua el realismo del acto desencadenado en el poema.

A parur del verso 13, se invierte ¢l orden de las asonancias. v por medio de las
palabras “aquella™ (v. 13) v “miraba™ (v 14). se pasa de la actualidad en la que ocurre el
paso de la procesion a una dimension temporal distinta. desde la que se recuerda a Lola.
[La alteracion temporal de los ultimos versos afecta la condicion en la que se puede
suponer esta el personaje femenino en cada uno de los dos distintos momentos del poema.
Christian de Paepe interpreta el verbo en pasado como alusion a “una atraccion maléfica™
que los aljibes ejercen sobre los personajes liricos de Lorca. “™ es decir. como signo de
muerte. Ya sea que se trate de un proceso de autodestruccion. va sea que detras de los 3
ultimos versos se aluda al poder seductor. retlejo de Narciso. —interpretacion que da
también el editor—. lo crucial en esta parte es que por medio de alteraciones formales.
como tambieén a raiz de la posibilidad de retrotraer el discurso en el espacio de la
memoria. la principal fuente de enunciacion hace que confluyan en el texto dos imagenes
del mismo personaje. ™™

La representacion de exteriores fijada en los primeros 12 versos del poema da su
lugar al ensimismamiento reflexivo que también se pone en abismo entre la imagen v la
diccion. Es decir. si la mirada de Lola se regresa a si misma por su reflejo en la alberca. el
tono intimo de la voz'"" hace que la reflexion se regrese a si misma. En los tres ultimos
versos no se trata de identificar a la Lola que canta saetas. sino a la que habita en el
recuerdo de quien habla. Asi. el personaje individualizado por su funcion en la procesion

retrocede frente a la actualizacion de la memoria intima del vo lirico. La circunstancia

“7 Vease la relacion entre “torenillos™ v el personaje femenno en el poema “La Lola™. pp. 226-227.

“* Paepe. nota 13. p. 204 -

" Las dos facetas sensibies de ia expresion del personaje. consecutivas discursivamente. pero
distantes emotivamente. estan entrelazadas por el juego de las rimas. aludiendo a las rnimas visuales
cubistas.
“'" El deictico “aquella”. el adverbio cuantitativo “tanto”. v. mas todavia. la frase eliptica que se
desarrolla v se trunca entre los versos 13 v I3 son los elementos expresivos que avudan a pensar en la

nunudad que crea quien enuncia
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externa se encierra en el retlejo de Lola en el aljibe v la representacion de la procesion de
Pascua sc apaga. cediendo su lugar a la asociacion nemonica que escapa del ambiente
lestivo. Quizas la actualidad real de la Lola-cantaora de sactas es la razon por la que se
activa la memona: quizas c¢s la procesion terminada v la voz callada lo que genera el
recuerdo. que convierte la acuvidad del personaje en poema emanado de la memoria
activa de la voz enunciadora. Una vez mas accion v contemplacion juegan ocupando la
una ¢l espacio de la otra.

Instalado en el ambiente de la seccion el paulatino alejamiento de la sonoridad del
cante v reemplazado su eco por el de una memoria que recrea imagenes. todo conduce al
¢xodo. al tiempo de la “\ladrugada™ (205-206). Iniciar una estrofa con “pero” es crear la
idea de una cadena de conunuwidad logica adversativa. cuvo eslabon principal se debe
buscar en lo precedente. \si. la primera palabra del ultimo poema remite a algo que se
trunca en un desarrollo iniciado con anterioridad. La Lola canta saetas. la Lola se mira en
el estanque: “Pero como el amor/ los saeteros/ estan ciegos™ (v. 1-3). Si se acepta que asi
esta tramado el poema. la figura arquetipica del personaje femenino vale como heteronimo
de los saeteros. v el personaje colectivo —el coro— se restituve para el fin global de la
serie.

En este poema se prolonga la condicion de las imagenes actualizadas de la saeta
como procesion en espacio v en tiempo. El final del travecto procesional se refleja en el
titulo. se vuelve temporalidad.'' para luego devolverse al espacio como ausencia
encarnada en “los rastros™ (v. 6) que las saetas dejan sobre la noche. La accion se ubica en
el tiempo de la noche v en espacio celeste. donde se crea una analogia movil entre el paso
de la saeta. el travecto de la luna v el paso de la hora. La particularidad de Sevilla o del
laberinto se ha perdido. El tiempo de la noche y la oscuridad que ella conlleva concuerdan

con la condicion de la ceguera. propia de los saeteros v del amor. Un ambiente de

"' Hasta este punto del ’ocma  todas las series terminan en la madrugada: vease “La ilusion de la
aurora” (v. I1. p. 169), ultimo texto del “Poema de la Siguinva™ “,0h. campanas de Cordoba/ en la
madrugada.; v oh. campanas de amancer/ en Granada™ (vv. 10-19. p. 190). segmento final del "Poema de la
Solea™
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frustracion v desatino se¢ encierra en la aseveracion de los primeros versos. que se
intensifica por la queja expresa del “\v™ con ¢l que se introducen los mismos versos en el
final del poema (v. 12) —esta vez como exclamacion. subravando la oralidad v la
mmmediatez de la expresion. Ya no cabe ninguna duda de que la naturaleza de “arqueros
finos™ ha abandonado a los personajes. Los valores metatoricos se desvanecen v el tono
intimo obtemdo en el final de “Balcon™ se nstala otra vez. personalizando la diccion
como estado emotivo de quien habla.

“El poema de la saeta”™ cmpieza como “relato” de un acto multitudinario
presenciado desde multiples puntos de vista tanto espaciales como emotivos. pero siempre
incluidos en el espacio connotador de Sevilla. Haciendo un parangon con la realidad
subvacente en tanto referencia del poema. se puede decir que ios elementos que actuan en
las procesiones de la Semana Santa sevillana son las cofradias. los/las saeteros as v entre
ambos el sustrato ideologico que crean para la emision de la saeta las figuras de pasion
que son Cristo y la Virgen. Entre estos tres grupos de actores los papeles de
representacion son intrigantes: los procesantes se involucran en la pasion de los
personajes biblicos por ser ellos quienes los cargan fisicamente. pero también por ir
cargados de una semantizacion de pasion culturalmente adjudicada al acto de la
procesion. La gente en los balcones se inspira por la actualidad que se vive en las calles v
la saeta es la expresion de una suerte de interiorizacion v vivencialidad que asumen los
que cantan. empalmando su sentimiento con el de la pasion de Cristo v el de la accion de
las cofradias. Ahora. en el poema. por medio de un perspectivismo espaciotemporal. pero
que también se vuelve instaurador de perspectivas interpretativas sobre los hechos de la
festividad. se instaura el ambiente de la misma. Esto conlleva la recurrente practica de
intercambio de actividades entre actores y espectadores del acontecimiento central que es
la  emision recepcion dolorosa de la saeta hiriente. Gracias a  movimientos
espaciotemporales continuos. la(s) fuente(s) de enunciacion logra(n) crear un ambiente
semantico progresivo en tanto se sigue de cerca una accion/pasion que se ubica en el
presente v en el escenario que es la ciudad v sus espacios aledanos. tanto en sentido

ceogratico como emotivo. Finalmente. de la fenomenologia del hecho a la representacion
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del mismo. ¢l punto de vista personal nunca deja de existir. culminando en el tono
subjetivo que construven los dos textos linales: se conforma asi la realidad de una
existencia que se extiende mas alla de los limites espaciotemporales que han caracterizado
la ciudad v el acontecimiento. v cuvo papel consiste. ante todo. en crear ¢ interpretar la
imagen de ambos. formando parte de ella.

El vo lirico que asoma como fuerza creativa de esta parte se caracteriza por un
acercamiento dubitativo a la realidad: su vision de los arqueros es incierta. la procesion es
para ¢l una imagen que se vuelve reconocible desde diferentes puntos de vista v que
necesita tanto la parte empirica de los sentidos como la carga de la cultura en la que la
procesion se vuelve un hecho con un signo propio. Ambos datos entran en tension. No
hay abstraccion tenomenologica en lo que ve. canta v vivencia el vo. El mundo antepuesto
contagia al vo de identidad. pero es también la saeta de la pasion en Sevilla lo que obtiene
una identidad renovada por medio de los ojos del vo. El rito se seculariza. los personajes
se constituven hibridamente entre cristianismo v mundo pagano/literario/erotico. la
procesion se vuelve identificatoria de la geografia. los actores son a la vez espectadores y
sufrientes de las acciones. El vo intenta concretarse a la par que se concreta el sentido de
los actos. aprovechando todo lo que sabe de la saeta desde distintos campos semanticos y
por medio de diferentes procesos de semantizacion. El explica los movimientos. la
temporalidad. da individualidad v relaciona entre si a los actores. presenta una version
apasionada de los hechos. version que radica en introducir en las imagenes un sentido
compuesto que tanto lo conecta a ¢l con su entrormno como vuelve inteligible el entorno
para él. ;Quién es este vo? La respuesta solo se puede dar por medio de lo que el vo
interpreta a raiz de su reaccion ante los hechos presenciados. Es un vo que se crea a la par
del discurso. en la medida que interioriza v vuelve reconocible su propio mundo. para ser
parte integrante de su medio. apropiandose de sus actores. como lo hace con Lola en su
memoria. o con los saeteros al terminan la festividad: uniendo su voz en la saeta. su
presencia en la procesion. su pasion —intelctual o factual— en la pasion del entorno
cultural. Desde ¢l nacimiento del “Poema de la Siguiriva gitana™. pasando por el

descubrimiento de la soledad v el deseo de volverse identificable para si mismo por medio
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de ser algwen para los demas en el “Poema de la solea™ el vo logra constituirse
plenamente por su integracion en el canto de la sacta de esta sceccion. Su actitud pasional
frente a hechos v actores es lo que moldea v unifica el acontecimiento pasando por todos

los momentos limites. hasta la memoria final que apropia v hace reposar las impresiones.
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VI “Grifico de la Petenera™

2] termuno ~“Gratico™ - referente a la escritura o al dibujo™. “habil en lo uno o en
lo otro™ "~ impone ¢n la continuidad del libro una clara v primera division frente a la
serte de ttules que relacionan musica v poesia. continuando. por otra parte. el collage de
categonias de ias secciones anteriores. Pero ademas de aludir a la pintura. “grafico™. como
atirma la detinicion de Corominas. extiende su campo semantico a la autorreferencialidad
escritural. La “petenera”. como geénero flamenco. se asocia predominantemente con la
presencia de una mujer. “un personaje fabuloso™'". quien impuso este tipo de cante. En
su totalidad. ¢! titulo crea un entramado discursivo-plastico —cuya categoria no llega al
canon pictorico—. que aprovecha una memoria colectiva ubicada en el tiempo v el
espacio. por medio de su segundo segmento -—referencialidad concreta de la Petenera. v
la tradicion que la acompana.’"”

El pnmer poema de la serie (208-209) lleva como titulo “Campana™ v como
subtitulo “Bordon™. Esta segunda palabra significa. entre otras cosas: 2. Verso quebrado
que se repite ai fin de cada copla. 3. Conjunto de tres versos. normalmente un pentasilabo
v dos heptasilabos. que se anade a una seguidilla. 4. Voz o frase que inadvertidamente y

por habito vicioso repite una persona con mucha frecuencia en la conversacion™.*"’ La

“'* Joan Coromunas v Jose A. Pascual. op. cir. s.v . grafico.

" Ihii . v. petenera.

"' C. Bnan Morris presenta dos coplas tradicionales en las que resaltan puntos tematicos v léxicos
en comun con ios poemas lorquianos de esta serie. En contra de E. Stanton v de Ramos-Gil. quienes vieron
en la serie la przsencia sin elaboracion del elemento tradicional. Morris sostiene que By acknowledging the
existence of thase songs, Lorca provided for his own poem both a starting point and corroboration of the
simster power zxercised —right down to her death— by the kind of woman whose legendary magnetism he
evoked by dramatzing what he imagined to be the circumstances surrounding her duing moments™. (op. cit..
p. 203)

' Rea: Academia Espanola. /)/./:. s.v.. bordon. Segun el diccionario de Corominas. de esta palabra
deriva "‘bordona que designa la cuerda gruesa de la guitarra: op. cir.. x.v.. bordon. Esta definicion es la que
avala la nterprztacion de Christian de Paepe, en su edicion del P’o¢ma.... nota t. p. 208. como la cuerda que
acompana la danza de la muerte. lo cual sostiene su interpretacion global de la seccion de la petenera. Por la
estructura de i2s repeticiones en el poema “Campana’. creo que la exegesis del editor se fue mucho mas alla
del plano literal. hasta un sentido metaforico que. sin estar ausente del todo de la seccion. obvia los
procedimientos 2specificamente poeticos de “Campana™. El editor se basa. también. en que unos poemas
mas adelante iz 2iusion al “bordon™ de la guitarra se hace efectiva — en “Muerte de la Petenera™ (v. 13 p.
218)
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disposicion lexical revela la oscilacion entre dos objetos relacionados semanticamente con
un efecto sonoro. pero cuvas cualidades en relacion con esto son de diversa indole. Asi se
traslapan dos planos que definen desde ¢l principio ¢l ambiente acustico del poema.
pormenorizando uno la existencia del otro. La productividad de sonidos —campanazos v
coplas— queda encerrada como posibilidad dentro del titulo.

El poema se compone de tres tercetos v un distico. En los tres primeros. se funden
titulo v subtitulo.”'® mientras ¢l distico rompe tanto con la estructura del “bordon™ como
con la presencia fisica-literal de la campana. Lo anterior se logra mediante procedimientos
tanto formales como semanticos. El color amarillo crea una de las rimas multiples del
poema. al repetirse con ligera alteracion en el segundo. quinto v octavo verso: pero.
ademas de esto. semanticamente nvade el décimo —7El viento con el polvo™. por una
parte. porque el viento va ha sido calificado como amarillo v. por otra. porque el polvo
evoca este color— v contrasta enfaticamente con el color de la plata. en el undécimo. La
estrategia de rimas-aliteraciones se repite con la palabra campana. desde el titulo. con
reapariciones en tercero. sexto v noveno verso: v como asonante en el undécimo. con la
palabra “plata”. Lo mismo pasa con la palabra “torre™ —en el primero v séptimo verso. La
palabra “amarillo/a™ lleva en germen una forma de diminutivo. que en su lejana
reminiscencia’’’ contrasta con el aumentativo —también escondido— presente en la
palabra “bordon™.

Hasta ahora. desde el punto de vista formal. el poema se crea en franjas sonoras
comunicantes con base en motivos discursivos. en los que se mezclan impresiones
visuales y sonoras. [.a misma indole de calidad sensorial —optica v acustica— hace que
se entrelacen. mediante la disposicion métrica —los tercetos tienen una construccion
constante de 4. 4 y 6 silabas. alterada por el heptasilabo del sexto verso—. la rima y las
repeticiones lexicales v semanticas. los distintos niveles de percepciones v los planos

generadores de recursos poéticos con finalidades de paralelismo,contraste. que. por lo

" Aceptando que bordon. aqui. tiene que ver con la repeticion de un verso al final de la estrofa. lo
que “Campana” presenta es una inversion de las partes sujetas a la “letama™.
*"" Vease Joan Corominas v Jose A Pascual. op. cur.. . v amarillo.
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tanto. solo adquicren simtaxis sigmticativa en el conjunto multidimensional de sus
relaciones. Para que esto se clarifique es necesario el paso semantico de la campana a los
campanazos v de alli a la comparacion de éstos con la repeticion que implica el “bordon™.
elemento que se intensitica con la identificacion de torre v viento por medio del color. El
movimiento espacial de los actantes — -campana v viento — . se acompana por los verbos
doblar v abrir —tercero v sexto verso - v contrasta con la inmovilidad de la torre v la del
verso noveno: “cesa la campana”. Sin embargo. la relacion no solo es contrastante. La
caracteristica de la “torre”. punto inmovil que encierra la posibilidad de sonido. al ser el
topos de la campana. se comunica. mediante ¢l color v el efecto sonoro de las
repeticiones. con ambitos contrarios a lo que su semantica augura.

La secuencia de los actos es lineal. semanticamente: la campana destinada desde el
titulo v el subtitulo a la monotonia del bordon. inicia su actividad. impregna de sonidos su
espacio v calla. dejando que el viento haga con el recuerdo del sonido “proras de plata™.
Christian de Paepe concibe la metafora del ultimo verso como la resonancia de las
campanadas.”"” Independientemente del valor metaforico del verso. aqui se puede ver que
la linealidad semantica mantenida hasta el verso 9 se rompe. inclusive desde una
perspectiva que no necesita la restitucion del sentido por medio del tropo discursivo: el
“viento™. sujeto actante de la escena tiene solo nominalmente relacion con el de los versos
“Sobre el viento/ amarillo/ se abren las campanadas® (208). es decir. esta.
sustancialmente. alterado por la secuencia de actos antecedentes. Al principio. el viento es
una superficie. un conducto benévolo: al final. la preponderancia de la fuente sonora ha
dotado de cualidades al viento. pero también ha alterado su funcion. Particularmente. esto
se hace patente en el cambio de los colores con los que el viento v el polvo se asocian.
Siendo o no asociada la plata con el sonido metalico de la campana. lo cierto es que su
funcion contrasta con la del color amarillo. predominante mientras actia la campana —el

mismo color no es asociado solo con la actividad de la campana. sino también con el cese

' Sobre la funcion actante del viento. anotaré mas adelante cierto problema.
" Paepe. nota | 1. p. 209



249

de Ta misma. en este sentido. cesar es tambien un acto. Pero el plano de la realidad del
mundo creado en los dos ultimos versos es distinta a la de los tercetos. El somido ha
dejado 1odo el espacio a lo visual. pero no solo en el nivel cromatico. smo en ¢l sentido de
que el viento. como ente lirico. ¢s capaz de alterar la materia del polvo. convertirla en
plata v forjar objctos tan alejados de su naturaicza. como lo es la parte delantera de una
nave. \si. se produce la irrupcion de un objeto que altera severamente el panorama de
elementos involucrados en el mundo del poema v que es producto de una cadena de actos
poeticos cuyva propia dinamica lleva a resultados extranos dentro del muestrario de objetos
poeticos. pero consecuentemente verosimiles dentro del mundo actancial del micro-
universo que es “Campana™. El efecto del colluge semantico. logrado en el altimo verso.
refuerza la tension en la que se crea la actividad subversiva v el reacomodo de los rasgos
genericos de los que se han dotado. por la secuencia narrativa. los actantes del mundo de
“Campana™.

“Camino™ (210-211) —"Caminito™ en los manuscritos (p. 43— es el segundo
poema de la serie™ v se crea con base en contrapuntos que recogen varios elementos de
otras secciones. como apunta el editor en las notas 3. 7-8 v 13. mientras. por otra parte.
varios de sus motivos se relacionan con constantes tematicas de la poesia de Lorca.*”' La
totalidad del poema parece una estampa cuya aporia —";donde iran [...]?" (vv. 2y 14)—
inmoviliza ¢l tiempo v el movimiento que tienden a imprimir en el ambiente del poema
los verbos en tiempo futuro —"iran”. “llegaran™. “llevaran™ (vv. 2. 6. 10. 14: dichos
verbos se encuentran sembrados en el poema con especial periodicidad en la
versificacion). Mas que la totalidad v la conclusion de un acto en tiempo futuro. los
verbos indican la imposibilidad cognoscitiva. o el deseo de no saber o no decir de la
fuente de enunciacion.

La estampa. multitudinaria en participantes. se configura por medio de

contrapuntos creados entre los verbos en futuro v los derivados verbales “enlutados™ (v.

120

Chnistian de Paepe afirma que se trata de un anti-cammo. thidd..n. 1. p. 211
“! Se relaciona este poema con las dos canciones de jinete. el “Romance del emplazado™. el
“Dialogo del Amargo™ v la cancion del contrabandista en Marianu Pincdua: Peape. nota 9. p. 210.
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). “vacente™ (v. 3). “sonolientos™ (v. 9). “clavados™ (v. 13). La semiosis de movimiento v
progresion del tuturo s¢ vuxtapone a la inmovilidad de los calificativos que crean una
imagen estatica. dentro de la cual se presagia la trustracion del camino. Por otra parte. v
con finalidad parecida. los dos verbos en presente. “suspira™ (v. 7) y “tiembla™ (v. 12).
recalcan la cancelacion del deseo '™ v erean el ambiente real en el que los verbos en futuro
s¢ comprueban improcedentes. Asi. ¢l camino —mediador de un travecto hacia alguna
parte — se vuelve “laberinto™ (v. 11) —espacio caotico v retorcido en el que se ha perdido
el destino de ida. pero también la manera de volver.

Basandose en motivos discursivos que aprovechan campos semanticos coincidentes
v/0 complementarios en su obvia oposicion —movimiento y estatismo—. ¢l poema se
erige sobre la pregunta micial. creando verbalmente el “travecto™ —como se vera mas
adelante. mi postura es que tal traslado no existe— v la conciencia del mismo para los
implicados en su mundo. Con cambios ligeros pero significativos. la pregunta inicial se
repite al terminar el poema. Al principio la interrogante plantea ¢l desconocimiento.
posiblemente correspondiente al titulo v perteneciente a la fuente de enunciacion. La
inversion de los valores de cielo v tierra —cielo vacente/ del naranjal™ (v. 3 y 4)—. asi
como los contrastes cromaticos implicados en el luto que llevan los jinetes. presentes en la
insinuacion coloristica de “cielo™ v de “naranjal”. cimizntan el ambiente perturbado. Pero
no es sino hasta la secuencia de los versos 5 a 8 donde toma forma explicita la negacion
del camino. Es. también. a partir de estos versos cuando se crea una comunicacion no
arbitraria con el calificativo “andaluces™. que sustituye “enlutados™ en el verso I5.
Cordoba. Sevilla v Granada. ademas de cargar con la semantica propiciada en las
secciones anteriores del poema. son aparentemente un (im)posible destino y tres espacios
excluyventes en relacion con el punto en que los jinetes se encuentran o de donde
probablemente proviene —me refiero a los versos 4 v 16. Esto corresponde

antitéticamente a “naranjal”. espacio de campo. region abierta a la naturaleza. Entre las

“? Granada “suspira” a causa de su imposibilidad por alcanzar el mar. mientras el cantar
tembloroso es resultado de un ambiente mortifero en el que el sonido se vuelve un movimiento. mas
asociable con el miedo v el frio. que con la expresion definitiva de un cantar logrado.
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tres ciudades andaluzas. ¢l estatuto de Granada. “la que suspira: por el mar™ (v. 7 v 8).
anade al ambiente negativo que envuelve la pregunta inicial la premonicion de
inmovilidad v la trustracion del destino descado. I'n los versos 3 a 9. v a pesar de la
relacton que se establece con la pregunta inicial. parece verificarse un cambio respecto de
la importancia que tienen los jinetes v su camino. El valor de destino. representado por las
ciudades. parece responder a otra pregunta. mas especifica que la del principio. Si hay un
monologo o un dialogo figurativo. los versos 3 a 9 parecen formar parte de un todo cuya
configuracion total esta por venir.

En los versos 9 a 12. parece contestarsc la pregunta: sin embargo. desde cierto
punto de vista. “capital en esta respuesta a la pregunta (v. 2) es el cambio del puesto
ocupado por los jinetes. del sujeto activo que eran de “ir” (v, 2) v de “llegar” (v. 6). son
aqui objeto directo de “llevar™.**" La iniciativa del camino recae en los caballos. pero de
cierta forma se implica aqui la inevitabilidad del destino. en funcion de la caracterizacion
de los animales — sonolientos™—. que se ve intensificada por el deictico “esos”. El
calificativo implica un cansancio que raya al sonambulismo. Por razones de sintaxis v
focalizacion estos versos eluden. claramente. la respuesta directa a la pregunta inicial.
desviando el punto del interés desde los jinetes hacia el estado de sus caballos. Sin
embargo. este fenomeno abre las posibilidades de la simultaneidad: primero. porque la
presencia implicita de los caballos corresponde a la necesidad logica de la caracterizacion
del personaje humano colectivo. cuya calidad esta fundamentada. desde el inicio. en la
presencia activa de los animales —Ilos personajes son “jinetes —: segundo. porque
demuestra. a la vez. que la posicion sintactica de los actores-sujetos se intercambia o se
suplanta por la funcion objetiva que desempenian éstos en el mundo del poema: y tercero.
porque hace logicamente posible la continuidad de cualidades entre entes que pertenecen

; " i 24 : : i :
a categorias onticas distintas. — Retomando. pues. la cita del editor. se podria decir. que el

** Paepe. nota. 10.p. 211

** Esto ulumo se hace todavia mas patente en el poema “Muerte de la petenera”. donde los jinetes
se han sustituido por sus caballos. que. ademas. va han sufrido una transformacion trascendente: son
“jacas . p. 217
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Juego de la perspectiva tiene solo aparentemente la intencion de cargar la accion sobre los
anmimales. cludiendo la situacion de sus jinetes enlutados. \las bien tiende a fundir. no
solo definitoria. sino también actancialmente. las dos enudades protagomstas. en un
mismo destino poético.

“Donde tiembla ¢l cantar™ (v. 12) da paso al siguiente verso. plasmacion lirica del
cantar tembloroso. Frente a la aparente repeticion de la pregunta. los “siete aves clavados™
desmienten junto con otros elementos la similitud entre los versos iniciales v finales. Los
Jinetes enlutados revisten en los ultimos versos cualidades que no tenian al inicio del
poema. v que son resultado de la accion llevada a cabo en el interin. Hay dos elementos
que quedan inalterables. tanto ¢n relacion con su posicion estructural como respecto de su
semantica: la pregunta ~; donde ran?” v el lugar de donde provienen o son los jinetes. El
resto de la situacion ha cambiado: ahora se anaden el lamento v el origen andaluz de los
Jinetes. La disposicion sintactica de “Con siete aves clavados™ crea una ambigiiedad
semantica ya que no se sabe si el calificativo “clavados™ se refiere a los “ayes™ o alude a
los jinetes v su imposibilidad de moverse a raiz de la fuerza del lamento. con cuyo
producto —"los siete ayes —. han sido inmovilizados los jinetes. Como sea que se
interpreten los versos en cuestion. creo que se tiene que respetar por lo menos la apertura
que ofrece la plasmacion verbal. en funcion de distinguir dos planos simultaneos de
desarrollo de la historia: en el primer plano. el discurso plasma la imposibilidad del
movimiento. como resultado noético del razonamiento logico de quien enuncia: en el
segundo. la pregunta no es mas que lamento explicito. frente a un hecho consumado. La
resonancia insistente v desesperada de la pregunta encuentra en el naranjal el unico punto
de partida v de llegada. reconocible por definido. v laberintico por repetido y por no
ofrecer escape posible. En si. el naranjal se ha configurado desde el principio.
concretamente a partir de la subversion semantica de la oposicion entre cielo v tierra.
senalada como el camino de los jinetes. quienes van “por |su] cielo vacente™. El escenario
¢s también el acontecimiento. Es decir. los diversos clementos participantes —punto de
vista. actores. espacio— crean entre si redes de coincidencias que permiten agruparlos no

en funcion de su clasificacion categorica. sino gracias a la accion cumplida en la



temporalidad acumulativa del poema. I'sto obliga a un acercamiento en el que las
distinciones progresivas v los matices revelan una imagen cuvo estatismo v movilidad se
debaten. dentro de sus propias [ronteras. ¢n funcion de una semantizacion continua de sus
elementos constitutivos: los jinetes obtienen una definicion multiple: son hombres
montados ¢n caballos. v por lo tanto dependientes de la ruta que ¢stos tomen por su
sonambulismo: el luto que llevan los hace comunicar semanticamente con la deseperacion
de Granada. v. finalmente. es intercambiable con el origen eeografico de los personajes.
asociacion que extrapolandose. identifica ¢l luto con Andalucia: el naranjal-“cielo
vacente” es el camino. el origen de partida. v el destino forzado de los jinetes. una vez que
se ha descartado la posibilidad de que Cordoba. Sevilla v Granada sean el fin del trayecto.
Pero lo anterior también se¢ origina en el deseo de los jinetes. contaminado por la
imposibildad sufrida por Granada \v por ¢l temblor del cantar -—caracteristica del
laberinto. Ambos factores se erigen en motivos de la imposibilidad para el camino de los
personajes. \ se refuerzan por la presencia de “cruces™. ya que esta palabra conlleva en si
el significado de encrucijada. topico del ’oema... hasta ahora. pero ademas espacio de una
decision que se debe tomar para salir del laberinto.

El titulo del siguiente poema. ~Las seis cuerdas™ (212-213). provoca. en relacion
con el texto correspondiente. un efecto inverso que el de “Adivinanza de la guitarra™ (254-
255) de “Seis caprichos™. Se trata de una vision compositiva analitica. que. implicando la
totalidad. la desmembra. en busca de lo particular. Al principio. la gustarra aparece como
objeto v. mas que propiciadora de musica. se configura por medio de elementos que
remiten a sonidos de distinta indole: su ser inerme v desprovisto de sonido actual provoca
una reaccion sentimental a ciertas entidades no capacitadas para tal efecto: “hace llorar a
los suefios™ (v. 2). La relacion entre este instrumento musical v los suefios remite,
obligatoriamente. al “capricho™ referido. Pero esta vez se invierte ¢l proceso: ahi la
cuitarra era el objeto de busqueda de los suenos de aver. ahora es el disparador de las
emociones: da expresion al llanto de los suenos. En la secuencia de los versos 3 a 6 existe
un paralelismo entre el llanto de los sueiios v “El sollozo de las almas/ perdidas™. El

encabalgamiento intensifica el calificatuvo de las almas. evocando lejanamente “los suefios
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de aver™ (p. 235). Es en este paralelismo entre el acto de los suenos v el de las almas
donde la guitarra se vuelve. también. espacio de emanacion acustica. Los versos 3 a 6 de
8. 3. 8 —-con un hiato entre primera v segunda silaba del verso 5-— v 3 silabas
respectivamente. instalan acusticamente el sonido entrecortado. semanticamente presente
en el poema. a la vez. que por medio de la rima “boca-redonda™ (v. 5 v 0) se produce
conceptual \ lexicalmente el eco de la caja de resonancia de la guitarra.’™ La otra
asonancia ¢s la que relaciona “guitarra”™ v “almas™ (v. 1 v 3). elemento que refuerza la
identificacion semantica entre ¢l sonido producido por las almas perdidas v el
Instrumento.

1 simil entre tarantula v guitarra desencadena varios paralelismos. El propio titulo
va implicadoe entre ellos: ias seis cuerdas de la guitarra pueden verse como los hilos que
teje el msecto. El llanto. prolongado v disminuido en el sollozo. se multiplica v atenua en
los suspiros. El sollozo es una version expresiva. ya que escapa v contrasta con los
suspiros. porque éstos son cazados. El verbo “cazar™ (v. 9) contrasta semanticamente con
“flotar”. propicio en ambientes semanticos construidos alrededor de palabras como
“aljibe”. Creo que el poema se crea por espejismos fragmentados en concatenacion: cada
uno de los actos plasmados en las distintas secuencias forma parte de la serie. aumenta
‘semanticamente ciertos rasgos. anade otros. atentia funciones. concluye imagenes. La
cuitarra ejerce su poder sobre los suefios: esto dentro de un marco ubicuo. a raiz de los
versos v del acto que siguen. Paralelo al llanto. el sollozo junta almas v suefios en su acto
de escape. Sin embargo. la guitarra tiene una fuerza englobadora e inevitable. como
tarantula cazadora y devoradora. a la que se devuelve solo el suspiro de algo vivo por
morir. Finalmente. la caja de resonancia insinuada con base en la sonoridad y la semantica
en los versos 3 v 6. se representa al final por medio del simil del ~aljibe de madera™ (v.

).

he ] . ‘

" Sobre el trisilabo Rudolf Baher dice: “como verso de combinacion aparece acaso por primera
vez junto al octosilabo en los ovillejos | - |7 Manual de versiticacton espanola. tr. de K. Wagner v F.
Lopez Estrada. Madnd. Gredos. 1970. p. 86.
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Inicio v fin de la travectona. razon de ser y expresion propia de llanto. sollozo y
suspiros: ast ¢s la guitarra pormenorizada en sus partes constitutivas v montada de nuevo
a partir de las tunciones a las que la tragmentacion de la totalidad obedece. Por lo mismo.
la guitarra deja de ser un mstrumento musical o el objeto en si. para convertirse en el
entendimiento autonomo de su razon de ser dentro de las coordenadas del poema.
Desmontar ¢l objeto. partiendo de una totalidad dada. ¢s desmembrar el acto sonoro en
facetas activas. pero no actualizadas. cuando la guitarra aparece en el primer verso. En el
resto del poema. el punto de vista movil desarma tanto el objeto como las funciones en un
sentido inductiva hasta ahondar en un especie de recinto obscuro v humedo en el que se
genera. en principio. la posibilidad acustica. paralela a la posibilidad de dolor v muerte en
el que confluven suenos. almas v victimas de caza.

El siguiente poema de la serie se titula “Danza™ (214-2106) v lleva por subtitulo “En
el huerto de la Petenera”. Como senala Christian de Paepe. (nota *. p. 214). en los
manuscritos de Lorca aparece al lado del poema “Danza™ otro titulado “El huerto de la
petenera” (p. 302)."" El poema excluido tiene dos partes semanticas que parecen
corresponder a exigencias distintas: una decripcion del huerto v otra de la condicion de
los que llegan a él. Para la descripcion se recurre a elementos visuales v sonoros que
presentan un ambiente vegetal de sauces. cipreses v rosales v retoman el doblar de las
campanas. En la calidad de los seres que llegan al huerto esta impreso el sentimiento de
frustracion. por el desatino temporal de ~A este huerto se llega/ demasiado tarde™ (v. 7-8).
El huerto de la petenera. como espacio abierto. crea inmediatamente una relacion de
semantica paralela —sin que esto signifique absoluta identidad— con el naranjal de
“Camino”. Por otra parte. los “caballos sonolientos™ del primer poema del “Grafico ...”

encuentran su continuacion de entidad en la especificidad de los que llegan al huerto “Con

* En generai no concibo comwo parte integra del Z’ocma . los textos excluidos. Considero que para
poder emitir una opinion responsable respecto de su proceso cronologico de escritura, inclusion y exclusion
se necesita tener acceso a una investigacion de archivos v manuscritos. que en este momento no tengo. Sin
embargo. a veces la lectura de los Aurogratos. la mformacion de los editores de Lorca v la relacion
semantica de los poemas obligan acudir a los poemas excluidos. para interpretar uno de los poemas
mcluidos. Tal es el caso de algunos textos del “Grafico...”.
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los 0jos sin luz vy el paso vactlante™. Los dos casos de electos paralelos entre ambos
poemas pueden ser tluminadores respecto del proceso de scleccion. que hizo que “El
huerto de la petenera™ no fuera incluido en la version definitiva de la edicion del “31:
también pueden avudar a aclarar un elemento estructural de la propia seccion. A partir de
“Camino™. tanto el escenario como el ambiente estan sulicientemente caracterizados. Si el
naranjal ¢s un espacio cuyva configuracion resulta laberintica v s¢ impone sobre el destino
de los jinetes. el huerto del poema excluido no tiene por qué redundar en esto: v si.
efectivamente. no es mas que un espacio reiterativo. la presencia de sauces v cipreses es
disonante en relacion con el destino de los personajes que van rumbo al “laberinto de las
cruces’: cosa que se hara mas evidente por la caracterizacion de la naturaleza. plasmada
en los “olivos™ de “De protundis™ (221. v. 6). El huerto tiene aqui una connotacion de
tristeza (sauce) v de muerte (ciprés) que. si bien son acordes con el ambiente de “Camino™
—predisponen explicitamente—. también concluyen la premonicion del acto. No obstante
la exclusion de este poema. queda todavia pendiente ¢l camino de los jinetes y la
ubicacion espaciotemporal se¢ abre hacia el lugar inaugural del huerto.

La seccion de la petenera tiene la forma de un collage: a partir de fragmentaciones
espaciotemporales. se concreta una imagen con base en lo va asentado discursivamente en
cada uno de los poemas. Sobre esta técnica plastica en obras literarias Henri Béhar afirma:
“[el collage] prend pour matériau tout fait verbal. auquel il inflige toutes sortes de

27
7 Por lo

manipulations. mais aussi le textuel. le déja ecrit. donc prét a éwre réutilisé™.
tanto “El huerto de la petenera™. al crear nexos v paralelismos. parece mas bien variacion
sobre un tema. que aporta complicaciones respecto del orden de los actos. sin proponer
ningun elemento que proporcionara un cambio radical en lo va plasmado en el discurso.
En cambio "Danza™ es exactamente un fragmento de la imagen escénica y de los
actos que se llevan a cabo en “Grafico...”. Por su subtitulo. mantiene con el resto del
poema el nexo nominal del titulo. péro forma toda una secuencia que se tiene que sumar a

las del resto para cobrar su sentido entero. Christian de Paepe interpreta las “seis gitanas™

"7 *La saveur du reel”. L-urope. 638-639 (juin-juillet 1982). p. 101.



del segundo verso como las cuerdas de la euntarra. vaso comunicador de este poema con el
anterior. La comcidencia numerica. como la relacion entre “vihuela blanca™ de “Clamor™
(222-224. v 12, también marcada por el editor) v “vestidas de blanco™. que en “Danza™ se
refiere a las eitanas. me parecen poca base interpretativa para respaldar la metafora. s
cierto que. reconstruvendo ¢l posible ambiente en el que se desarrolla el poema. cabe
inventar una guitarra para acompanar ¢l baile de las gitanas: sin embargo. creo que la
ausencia de sonoridad en el poema es notoria v quizas se tenga que interpretar mas bien
como un indicio de la exclusion del sonido para la concentracion en el acto mudo del
baile v su trascendencia visual. en tanto praxis que transcurre en el espacio nocturno como
escenario teatral.

En el inicio del poema hay una vision idilica cuva unica disonancia es que el
huerto es de la Petenera. quien en el siguiente poema se caracteriza como “la perdicion de
los hombres™ (“Muerte de la Petenera. 217-218. v. 2). El baile de las gitanas. dominado
por la definicion temporal. es visualizable a raiz de sus vestidos blancos. Estos versos.
vistos aisladamente. no encierran ninguna contradiccion: pero si se toman en cuenta los
versos de 3 a 10 de “Falseta™ (219-220)

Tu entierro no tuvo ninas
buenas.
Ninas que le dan a Cristo muerto
sus guedejas.
v llevan blancas manullas
en las fenas.
Tu entierro fue de gente
siniestra [.]
la discordancia entre gitanas vestidas de blanco v nifias buenas. compasivas al martirio de

Cristo. v ademas alegres. de mantillas blancas en la feria. suma en el texto otro
movimiento oscilatorio entre ser y parecer. La misma técnica contrapuntistica. que
descubre lo siniestro tras desmentir lo idilico con un guifo ironico. aparece en la siguiente
cuarteta en la que las coronas de las bailadoras resultan artificiales. Frente a las rosas de

: . s ; ol - 428 .
papel se erigen como una disonancia mas las “biznagas™."™ que considero flores

¥ - Biznaeas: forman los ramitos en que las rosas van juntadas para hacer una corona”. (Paepe.
nota 8. p 215). lo cual es significado errado. cfr. Real Academia Espanola. /)/./-. 5. v . biznaga. en especial
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saturaies. contrastantes con aqueiias, noia siguiente cuarteta. los contrastes son todavia
Nas mrensos v pierden. a mmodo de ver. el mauz romeo para adquirir un sentido grave.
Caosonnsa o las cnanas, representada en sus demaduras de nacar. contrasta con la
ambra; por otra parte. ia exastencia de fa sombra se vuelve extrana por el calificativo
“quemada”. ! a noche del huerto que. en ia primera cuarteta. habia sido tinmmada por ¢!
contraste de los vestidos blancos. en este punto del poema vueive a aparecer como un
enfrentamiento entre luz v oscuridad: fos “dientes de nacar™ freme a la “sombra™ -
fenomeno natral que resuita del travecto de la luz obstruido por un cuerpo. iLa sombra
aeiuve ante faoscuridad como la luz v sin embargo. su calificativo “quemada™ obliga a
aensar en una sombra absolutamente concluida en tanto ienomeno. pero ademas de esto.
joblemente coscureciaa. Esto produce oira wension doble en ei poema: entre el tiempo
presente de “eseriben”™ v accion consumada en el parucipio pasado. entre la actividad
del verbo v ia pasividad de la sombra. Finalmente. los “dientes™ dei verso noveno. si ai
Principio parecieron una sonrisa sin mas caracteristica. al encontrarse sujetos a tantos
contrastes se resemantizan. aunque no claramente todavia. Con esto quiero decir que.
sumandose a los contrastes anteriores. las dentaduras pueden volverse signo de hostilidad
\ amenaza.

La conjuncion ~“v" con la que empieza ia altima cuarteta. imprime un tono de
prosaismo al concluir ¢f poema. \qui se retoma ¢l motivo de fas sombras. ¢sta vez para
marcar un movimiento de ascenso que une tierra v cielo.”” Desde el principio del poema
HASta esI0s \2TS0s. ids wianas van desaparcciendo. sustituyéndose por metonimias que
hacen cada vz mas huidiza su presencia v mas marcada su configuracion semantica. Sin
embargo. su caracterizacion no es estatica. ni concluvente. En el movimiento de los

=iificados propios de las citanas se pasa de la totalidad a la particularidad. de la misma

manera que ¢n el poema “Las seis cuerdas™. pero aqur las percepeiones sonoras se han

la cuarta acepc:on: “rd Ramuilete de iazmmes en forma de bola™ La abreviacion significa Andalucia. Y
Joan Corommas v Jose A Pascual. op cir. v v, biznaga. defimda como “zanahoria silvestre”

" Dicho movinmuento os una constante 2n el Pocme. . aparece en “Paisaie”. p 1536, vy 32 8. ven
“Cammo . p 2i0.vw 3v4
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ustitndo por las visuaies. A final se conceptualiza fa existencia de las ¢ianas en la
contradiccion entre o evanescente de fas sombras v 1o persistente de su alargamiento. El
movimiento de ki danza se ha invertido en la prolongacion espacial de fas sombras. Estas.
Socando e contrapunto entre su extincion  en la cuarteta anterior las sombras se habian
calificado como quemadas - v su fuerza de ascenso. dejan la mmpresion de un acto
concluido. debaudo entre la progresion de “alargan™ v la conclusividad de “Hegan™. Los
contrastes entre colores claros v ambientes obscuros se funden en v llegan hasta el cielo/
moradas” (v. 15-16). implicando el final del acto-danza. iEn c¢i lapso entre Y en la noche
del huerto™ v, 13) v ¢l nitimo verso. la progresion activa de ios verbos implica una
remporaiidad transcurrida a ia par del discurso. que se fortalece por el cambio espacial
caeedtdo. s se ustifica e coior morado que adquieren las sombras. reconciliando en su
sieniicado odos los cambios v contrastes anteriores. [.a noche encuentra el amanecer. el
baile su fatiga.'" la tierra el cielo.

Entre el subtitulo —~En ei huerto de la Petenera™— y el verso “En la noche del
huerto™ hav paralelismos v diversidades. Ambos ubican el acto lirico de la danza: pero el
primero. espacialmente v ¢l segundo. temporalmente. Si se acepta que tiempo v espacio
son categorias mutuamente imprescindibles. se puede constatar que entre “noche™ y
“Petenera” hay un cierto erado de identificacion. que posibilita la transferencia de
ciementos de una a la otra. Desde otro punto de vista. la equivalencia sintactica —en
subtitulo v rerso respectivamente. ¢l huerto pertenece a la Petenera v la noche es propia
del huerto— produce cierta comunicacion semantica entre huerto. noche v Petenera. El
entrelazamiento de las diversas categorias. temporal. espacial v actancial. justifica por qué
la importancia que se da al personaje no depende de su participacion activa en la escena.
sino de la calidad semantica que imprime. y. en un movimiento oscilatorio. recibe de lo

ocurrido en el tiempo v el espacio del acto.

* \loradas ademas de designar un color. significa “("asa o habitacion™ v “|e|stancia de asiento o
residencia algo continuada en un lugar™. Real Acadenua Espanola. /)/./. ». v . morada.
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Por ¢ci compicjo v acio movimento en da caracterizacion de las cutanas. las
implhicaciones de actitud discursiva frene a cilas. la diversidad comunicante por medio de
f que se contagia el ambiente de fas caractensticas de los actores. las oscilaciones v
rupturas entre ser v parecer. ia intercambiabilidad entre “noche™ v ~Petenera™. el cambio
final de espaciaiidad v temporaiidad. ¢l mundo creado en este poema conlleva una
caractenistica no comun en el ambiente discursivo del Zoemr.... que quizas hava estado
presente desde el principio de ia serie. tenuemene marcada por ¢l ambiente
aparentemente festivo o poco identificado con un evento definitivo desde “Campana™.
Christian de Paepe considera este ultimo poema como “toque de muerto™. """ por su obvia
comncidencia con “Clamor™. S embargo. creo pertinente considerar “Campana™ v
“Clamor™ como puntos contrastantes mas que comcidentes. va que solo ast se puede
apreciar en su totalidad ¢l cambio de perspectiva v el mancjo de la informacion que separa
los dos poemas. La secuencia de los poemas hasta ahora crea de por si la osciiacion entre
efectos visuales v sonoros. \demas. entre el ambiente de “Campana™. ¢l laberinto lugubre
de los jinetes. ¢l sonido mortifero de la gunarra. v la indeterminacion de la naturaleza
augural de las gitanas s¢ va tejiendo una trama por definir. La muerte que el editor de
lLorca ve por todas partes puede ser absolutamente cierta: sin embargo. no se puede tratar
sino a partir de la plasmacion discursiva. que a raiz de las oscilaciones entre el ser y el
parecer puede significar. entre otras. dos cosas: va sca dos puntos de vista contrastantes
que intentan desestabilizar la univocidad de los actos consumados. va sea una dualidad en
el plano de los eventos llanos. que resulta de la caracterizacion de los personajes. es decir
de la manera en que los actos son presentados. En ambos casos hay una zona coincidente:
lo que sucede en “Grafico de la Petenera™ es. hasta el cuarto poema de la serie. ambiguo
desde la perspectiva de la actitud estética v ¢tica del que enuncia.

21 siguiente poema. “\uerte de la Petencra™ (217-218). inicia una subdivision
clara entre los ocho poemas de la seccion. Se trata de un primer intento de juntar. en una

imagen elobal. los elementos particulares. anteriormente asentados. dandoles un giro mas

*! Paepenotat. p 208.



201

detimmnamente manzado del que nasta ghora teman, En ei poema aparecen los jinetes v
sus caballos de “Canimo™. L petenera v las sombras alargadas de “Danza™. ¢f bordon de
“Campana . o ewtarra de U as sers cuerdas” vLopor fin ia muerte. tsinuada apenas en el
tercer poema

I:n general. ¢l poema recuerda. sin anudar las diterencias. ¢i de “La solea™ (183-
184). tanto por su construccion. como por su titulo v en parte por su tematica. '~ La
dualidad de la estructura se manifiesta en la diferencia entre el estribillo en cursivas —
octostabos que rompen con la rima-—- v el resto del poema que en términos generales
presenta la torma metrica v rimica del romance. Esta doble expresion tiene su correlato
temauco: st bien el ttulo del poema remute a fa muerte del personaje temenino. ¢l lamento
es para los jetes. isto atecta ¢! punto de vista ctico que se mmprime en ei texto: la
Petenera se caracteriza como “la perdicion de fos hombres™. causa de la muerte de los
jinetes. Los dos puntos extremos entre fos que osciia el poema son el lamento del deseo v
el lamento por la muerte. El deseo es provocado por la Petenera. ia muerte es etectiva en
los jinetes - -la Petencera esta en agoma hasta ¢l verso “sc rompe™ —. pero lo que rige a
ambos casos de personajes es ¢l estatus de frustracion. fracaso v castracion que implica el
final sin encuentro. que se sostiene semanticamente en la presencia de las jacas v su
movimiento nervioso. ensimismado v laberintico. “Jaca™. en .Andalucia. es el caballo
castrado.’

Los efectos visuales estan en la base expresiva del poema. También se reintroduce
aqui el temblor. elemento recurrente en el Poema..."™ subravando aqui ¢l punto de

. . 135 . . .
sensualidad mas relevante.” que se desprende también del eswemecimiento de las

2 Ademas. en los Autograros. el poema lleva simplemente el titulo “La petenera”. p. 47

*** Real Acadenua Espaiola. /)/ [, ». v jaca: tercera acepcion.

** En “Paisaje” (p 136. v 9). en “El paso de la siguiriva™ (p. 165. v 7-8): en “Encrucyjada™ (p.
178. v. 6) con varnantes en “Sorpresa” (p. 181. v. 4 v 6). en "Alba™ (p. 190. v. 13). el contexto de este
verso resulta partucularmente tluninador para la interpretacion del humor o de la disposicion etica con los
que estan presentadas las gitanas v ias nias en ia senie del “Grafico... " Los calificativos que hayv en en
relacion con ¢s10s personajes no trazan una actitud moralista. smo una apreciacion cualitativa. es decir. un
punto de vista individual no sancionador. sino aseverativo

"* Ademas de los puntos mtertextuales de contacto que encuentra Christian de Paepe. respecto de
los versos “su falda de moare tiembla; entre sus muslos de cobre™ (n 3. p. 217). vease tambien =, Amor’
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ostrellas. € omo  clemento comumicante entre cieio v terra. ¢l Cestremecimiento” o
“temblor” vaoreforzado por la mversion de los valores cspaciales que ocurre al
idenuticarse los velones con fas estrellas (v, 5-6). I nusmo efecto de conjuncion
aspacial tienen los versos “Lareas sombras afiladas vienen del turbio horizonte™ (vv. |1-
12). que no solo ligan lo terrenal con lo celeste. smo que contunden la lejama con la
cercania,

El escenanio se llena de seres instalados por metonimias: en el caso de que dichos
seres sean nombrados explicitamente -—como los jinetes v la petenera— su muerte o su
agoma imalidan su plasmacion total. El nombre Petenera aparece solo en el titulo: en el
cuerpo del poema es callado: las senas particulares destituven el nombre. revelando un
sigricade propo. Lo mismo pasa con los velones v su correspondencia metonimica va
expuesta en iLa gente de las cuevas asoma sus velones)” (TEl grito. v. 12-13. p. 162). v
en las “largas sombras afiladas™ (v 11, p. 218). En este caso la turbiedad del horizonte se
contagia a las sombras transtiriendoles valor temporal: es posible que el alba clareada del
poema anterior sea el aniecedente temporal del momento en el que transcurre “Muerte de
la petenera”. Considero que en el calificativo “turbio™ no hay mas que valor iconico v no
apreciativo por lo siguiente: desde el poema anterior. segin mi analisis. se trataba de
burlar la conclusividad de la apreciacion del punto de vista enunciativo sobre la calidad de
fas citanas. % esto llevaban los contrapuntos marcados por ¢l poema respecto de la
mcidencia del personaje femenimo colectivo. como fuerza de mal o de bien. Recordando
la comparacion entre gitanas v ninas buenas. v anadiendo a esto los siguientes versos de
“Alba™: “Las ninas de Espana. de pie menudo/ v temblorosas faldas™ (vv. 11-12. p. 190).
se puede ver que entre gitanas Vv ninas buenas hay mas que un espacio comun. Las gitanas
vienen. hechas sombra. al velorio de la Petenera —figura maligna—. las ninas “lloran a la
tiema’ solea enlutada™ (p. 189. v. 6-7). Se trata. pues. de un personaje colectivo cuva

funcion. la de coro. se adecua a la ocasion en la que es operativa su aparicion. La

,Amor'’ Entre mis muslos cerrados: nada como un pez el sol ™. cancion de Belisa (en Fedenico Garcia Lorca.

{mor ac dor Porimpiim con Belisa en suardm. edicion de Marganta Ucelav. Mexico. REL 1992, p.
250)
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constancia. pero a la vez la versauhdad de su papel. en vez de caractenzarlo
monohiticamente. demuestra la movilidad del punto de vista desde el que ¢l personaje es
\isto.

La varacion del punto de vista se hace reconocible tambien en relacion con el
espacto. Al principio del poema el punto de enunciacion se ubica en ¢l exterior de la casa.
va que la caracteriza a partir de su color. que contrasta con ¢l ambiente nocturno del
poema. Enlos versos 3 a 8. la immtmidad mantficsta en la escena hace pensar en la cercania
desde la que la imagen se presenta. Finalmente. los versos 11 a 14 ubican la fuente de la
mirada en un espacio abierto. Frente a este punto predominante. se erige como fuente de
dialogo. ¢l ~“bordon™ coral de “Cien jacas caracolean.  Sus jmneies estan muertos™ (vv. 3-
4. 9-10 v 13-10). Esta letama parece arrastrar un conocimiento extrinseco respecto del
resto del poema. Gitanos v gitanas estan concentrados en la muerte del personaje

temenino. asi el lamento por los jinetes resuena a pesar del acto llevado a cabo por ellos.

Con el verso 14 —"se rompe™ —. cuva fractura en ¢l cuerpo del poema. a pesar de acabar
con la uniformidad metrica. culmina la correspondencia rimica. se hace evidente la
ruptura entre las dos voces que comparten la enunciacion. Si bien el bordon se ha roto —
la sonoridad se ha quebrado — para la Petenera. el eco de la muerte de los jinetes se
repite. dejando indeleble la fuerza del lamento de un coro frente al dolor por la muerte del
personaje femenino. Aceptando esta interpretacion. hay un punto que se¢ debe subsanar
para ¢l logro de coherencia total. En el segundo verso. “la:perdicion de los hombres™.
parece haber una sancion ética respecto de la Petenera. Considero que lo que podria
implicar de reprobacion esta frase se neutraliza si se asocia la suerte de los jinetes con su
destino determinado por la incapacidad propia de enconrtar el camino. lo que se ha visto
desde ¢l segundo poema de la serie. La Petenera esta caracterizada preponderantemente
por el deseo: desde esta perspectiva. es el deseo provocado en el otro lo que marca la

perdicion de este.
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“Falseta™ ™ es el quinto poema de la serie (219-220) v se trata de un lamento no
por la muerte del personaie central. sino por las condictones de su entierro. [l punto de
vista exclusivo del poema  es decir. sin acudir a todas las comparaciones con otros
poemas de ¢sta o de otras secciones — ¢s retrospectivo v ose marca por los verbos en
tiempo pasado: “no tuvo” (v, 3). "lue” (v. 9) v Usiguio”. (v 130 Ll poema empieza con un
vocativo v mientras se retiere a la Petenera. mantiene ¢l tono de la apelacion. Parece un
intento de dialogo sin interlocutor o con un nterlocutor que esta incapacitado para oir.
Esta imposibilidad de dialogo sc¢ desprende de la muerte v la ausencia activa del personaje
femenino. En este sentido. mas que lamento podria haber en el poema una especie de
queja o reclamo.

La diccion se desarrolla en dos planos a los cuales se¢ adiudican juicios de valor.
expresados por medio de los calificativos “buenas™ (v. 4) v “siniestra” (v. 10). La
equivalencia sintactica de estos adjetivos se refuerza por la rima que los acerca. para hacer
todavia mayor su contraposicion semantica. La ubicacion temporal en el pasado invoca el
poema anterior. mientras lo que ocurre con las “nifas buenas™ sucede en un presente
repetitivo ¢ indistintamente operante. Los contrapuntos entre las dos partes semanticas del
poema se hacen mas efectivos por los encabalgamientos bruscos que atraviesan el poema
casi en su totalidad. aislando momentaneamente los sustantivos de sus calificativos (vv. 3
v 4.9 v 10) 0 de su complemento entre los versos 1 v 12, v subravando asi su valor de
enjuiciamiento ambiguo.

Supongamos que el poema es un lamento genuino. a pesar de la ambigiiedad. que

expresa el dolor por el tipo de gente que acompana a la Petenera en su sepulcro. Los

3 Acepto aqui el significado de esta palabra como sinonimo de “falsete”. “voz mas aguda que la
natural. que se produce haciendo vibrar las cuerdas superiores de la laringe™ v sinonimo de “falseta™ en
musica. (Real Academia espaiola. /)1, s.v. falsete). Opto por esta interpretacion porque la de “falseta™.
segun Paepe v cierta acepcion del vocablo registrada en diversos diccionarios —el cita el Mana Moliner,

are la misma acepeion figura tambien en el de la Real Academia—. implica la presencia de la guitarra. que
no me parece obvia en el contexto literal del poema. v porque en los Awrograros existe el titulo “Falsete ™.
como tambien el editor anota: vease nota t. p. 219. Vease tambien Aurograros. p. 49. Sobre el titulo v la
opinion de Paepe al respecto. \Maurer remite al manuscrito de la Pierpont Morgan hbrarv. New York.
perteneciente antes a Angel del Rio. v sostiene que el titulo debe ser “Falsete . “(Perspectivas criticas.... art.
cit.. p. 255).
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versos ¥ v 10 —"Tu entierro fue de gente smiestra.”-— se pueden interpretar como la
prolongacion de la pena expresada por el falsete de = Av. petenera gitana!s Yavay.
petenera!” ivv. 1-2 v IS-I().). Aislando momentaneamente los versos 9 v 10 de los cuatro
sucesinos. se entiende que. a pesar de que la Petenera gitana no habia sido gente simestra.
su enterro sucedio como si ella lo tuera. Aqui quien enuncia v lamenta. expresa su
desaprobacion ante la injusticia cometida. "7\ partir de esto. los versos anteriores que se
refieren a las ninas v sus ofertas a la pasion de Cristo -—pasion contrastante a la de la
Petenera— se¢ pueden semantizar de valores contrarios a la diccion llana. Cristo v la
Petenera son paradigmas paralelos. e¢n contraste. no solo por la pasion a la que estan
sujetos arquetipicamente. sino por fa conmocion que suscitan (vv. 3-6 v 11-14).

Paepe interpreta 7|...| ¢l corazon en la cabeza™ (vv. 11 v 12) como perteneciente-a
“egente que no tiene cabeza para pensar. sino que todo es corazon (sic). que solo viven
(sic) de sentimientos™.*™* Si es que las cosas son asi. es imposible pensar que la “gente” de
estos versos coincida con la “gente siniestra” de los versos anteriores —si es que se trata
del mismo personaje colectivo v no de una referencia a la Petenera. como interprete antes.
disociando los versos 9 v 10. De cualqufcra de las dos maneras que se interprete ¢l pasaje,
el calificativo “siniestra” se desmiente. v esto hace que se invierta también el valor de su
contrario. el adjetivo “buenas™.

A mi modo de ver. hav en el poema una toma de posicion tanto frente a la
caracterizacion moral del personaje femenino. que se mantiene en la memonia desde el
poema anterior —la perdicion de los hombres™—. v que se agudiza por los contrastes en
éste. como por la valoracion de la gente que presencia el entierro. El ¢je de desarrollo de
este juicio ¢tico es la comparacion entre Petenera v Cristo v los términos respectivos
podrian ser los siguientes: perdicion vy salvacion: pasion de deseo vy pasion de pureza:

mujer vy hombre: gitana vs no gitano: gente siniestra vy nifias buenas: procesion de llanto

" Esto solo es posible si el lamento expresa dolor autentico \le parece necesario para esta
mterpretacion aisiar los versos @ v 10. va que si se leen en conjunto con los que siguen la caracterizacion de
“sinlestra’’ recae semanticamente sobre la gente v no sobre la Petenera. v asi no se logra crear el antitesis
entre el personaje central \ el coro de las ninas buenas. con la figura ndividual de Cristo como contraste.

“* Paepe. nota 11-12.p 220
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vy feria: pasado vy continuacion. La fuente principal de enunciacion expone. describe. v
por medio de esto. toma partido. Los contrastes internos van forjando a los personajes. los
actos de uno responden a los del otro. sus causas se enfrentan. lLas dicotomias ¢ticas no
intentan reconciliarse: ¢l lamento de principio v fin es una forma de desatio ante la
ambigiedad discursiva. Las categorias en oposicion cubren un espectro amplio v
heterogéneo. ¢l mismo que crea el poema. Si la mujer Petenera implica la muerte de los
hombres. la referencia a Cristo-hombre-dios se erige como su valor contrario. Si aquélla
es la representacion del deseo corporal que sacrifica a quien lo genera. pero también a
quienes lo experimentan. éste es el nicleo de la pureza v del sacrificio por los demas. Si
el personaje femeninc es figura sobresaliente de un mundo jondo-gitano de gente
siniestra. el personaje biblico viene de un mundo religioso. ajeno al de ella. poblado de
ninas buenas. Si la Petenera implica una procesion funeral. Cristo impulsa ferias. Y
finalmente. si ella muere v es sepultada —lo referente al personaje femenino esta marcado
por verbos en pasado: “no tuvo” (v. 3), “fue” (v. 9). “siguio” (v. 13)—. él vive una
temporalidad activa. manifiesta en el tiempo verbal de las actividades que por €l se llevan
a cabo —"dan™ (v. 5). “llevan™ (v. 7).

Mientras el poema anterior concluia la “trama™ que concernia a la protagonista
femenina. “De profundis™ (221) lleva hasta el final la suerte de los “cien jinetes del
naranjal”. El penultimo poema de “Grafico™ se enlaza tematicamente con el segundo de la
seccion —"Camino™—. de la misma manera que “Campana™ corresponde a “Clamor™,
“Las seis cuerdas™ a “Falseta™. y "Danza™ a “Muerte de la Petenera™. Con “corresponde”
quiero decir que si en cada uno de los poemas de la primera parte de “Grafico...” —
poemas del primero al cuarto— se inicia una historia. ésta concluyve con regularidad pero
numéricamente en orden inverso. en los cuatro ultimos poemas de la serie. Pareceria que
la seccion se abre v se desmembra para cerrar con “Clamor™ vuelta hacia si misma.
redondeando ¢ individualizando a lo maximo su historia.

En “Camino™ se van dejando preguntas: ;quiénes son los cien jinetes? ;a donde
van? (por que es importante su relacion con Andalucia? “De profundis™ contesta. Los

Jinetes han sufrido cambios en su configuracon de personaje: primero. han concluido
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stendo caracterizados por un clemento fundamental que. a la vez aque hace su existencia
espectfica. los une con otras entidades que aparccen en la seccion: son “enamorados™.
Secundo. va estan enterrados. Ambos cambios hacen que los jinetes se relacionen con la
Petenera. personaje caracterizado por la trascendencia de su deseo v sepultado va.
Ademas. en “De profundis™ se retoma una cuestion espacial. Cuando por primera vez
aparecen los nnetes. tanto el titulo del poema como la mavoria de los elementos que los
caracterizan tienen que ver con el espacio: camino. naranjal. destino de ida. espacio
laberintico de encerramiento premonitoriamente mortal. Andalucia. Ahora también las
designaciones espaciales son maltiples: ¢l mismo titulo.*™ “bajo la tierra” (v. 3),
“Andalucia™ (v. 4). “largos caminos™ (v. 3). “Cordoba™ (v. 6). “donde poner cien cruces™
(v. 7). La temporalidad se marca por el presente de los verbos. que. acompanado por
“siempre . se extiende tan definitivamente como el sueno en el que estan sumergidos los
Jinetes. La incertidumbre del destino lagubre. ¢l presentimiento angustioso de la muerte.
la frustracion del deseo. elementos presentes en los poemas anteriores. se han vuelto aqui
lamento calmado y profundo. intensificado por el eufemismo de “duermen para siempre”™
(v. 2v 10). en vez de “morir”. El dolor de la muerte se extiende v cubre el espacio que, en
otro momento. definio a los enamorados —“los cien jinetes andaluces™ de “Camino™.
Ahora es Andalucia la que se matiza por la condicion de los personajes. La presencia de
los colores. “rojo™ de los caminos v “verde™ de los olivos. aviva la imagen v remite a una
naturaleza abierta. que comparte con la gente la trascendencia emotiva de los actos. Esto

se plasma en los siguientes versos:

Andalucia tiene

largos caminos rojos.
Cordoba. olivos verdes
donde poner cien cruces.
que los recuerden.

Los “caminos rojos™ aparecen como secuencia visual de la “tierra seca™ (v. 3). v su color
evoca el de la sangre. “Cordoba™. si bien no de manera estrictamente sintactica. puede.

por esta secuencia en la que espacio v personajes muertos llegan a una empatia.

+* Sobre el significado v las vinculaciones con el contexto religioso. vease Paepe, notat. p. 221.
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considerarse agente emotivo de la voluntad en el verbo “poner ™ asi. se puede inferir que
la puesta de las cruces en los olivos parte del anhelo de la crudad por incorporar en su
ambiente natral el recuerdo de deseo v muerte de los jinetes. Las cruces se pondran sobre
los olivos: el signo de la muerte se confundira con el arbol. formara parte de la totalidad
natural. emanara de ella v le contagiara de su sentido. De esta manera. ¢l lazo entre
naturaleza v jinetes se extiende hacia los que pueden v deben recordar. El “laberinto de
las cruces™ de “Camino™ se ha configurado aqui en funcion de un espacio arquetipico de
la naturaleza andaluza: el olivar. El espacio ctonino que ocupan los jinetes es distinto al
que ocupara su memoria. Las cruces son signos de permanencia v se ubican en los olivos.
pero los jinetes v su deseo han pasado a la estera de la muerte v se caracterizan por la
mactividad. Lo que toca a los jinetes es la “tierra seca™ v lo que representa su memoria en
la naturaleza es la inscripcion del deseo sobre los olivos llenos de vida v fertilidad.

La seccion del “Grafico...” termina con un movimiento de regreso hacia el poema
de apertura. Las diferencias entre el poema ultimo v el primero son: el titulo." la falta de
subtitulo en “Clamor™ (pp. 222-223). la anadidura de una terceta v cuarteta. (v. 7-9 y 10-
13): la exclusion de los versos 10y 11 de “Campana™: v el cambio de los versos 1. 2. 3. 4,
5. 7. 8. 9. de singular en “Campana™ a plural en “Clamor™. Del articulo indefinido de
“dobla una campana™ (v. 3. p. 208). se pasa en “Clamor™ a “doblan /us campanas™, donde
el articulo definido plural puede considerarse como la evocacion de todo lo que en la
memoria del poema significa la escritura de “Campana™ y la marca de un cambio
sustancial entre la realidad creada en ambos poemas. En “Clamor™ se trata de una escena
pretendidamente poblada (los plurales crean esta impresion). cuyo personaje central es la
muerte. v cuva expresividad se basa en elementos sonoros —campanadas. canto
persistente de la muerte en su vihuela— y visuales. Los efectos visuales del poema atafien

tanto la escenografia cromatica como las apariciones v desplazamientos de la muerte. La

* Sobre la coincidencia del titulo de los dos poemas en Homenaje a Antonia Mercé. Nueva York,
Columbia University, 1930, vease Paepe. nota t. p. 222.
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nsistencia en los pluraies de “torres™ (vv. 1 v 14 “vientos™ (v. ). “campanas™ (V. 3 v
[5) v “campanadas™ (v. 0). hace resaltar la figura unica de la muerte:

Por un cammo va
la muerte. coronada.
de azahares marchitos

Canta v canta
una cancion
en su vihuela blanca.
Vv canta v canta v canta.
(v. 7-13)

Hay una tension obvia entre fa multitud inanimada. pero expresiva. de las fuentes sonoras
del poema v la muerte. Esta relacion se va formando a partir de identidades v
diversidades: ¢l clamor de las campanas evoca la muerte. las campanadas son el canto de
muerte proveniente de torres. vientos v campanas: en estos términos lo que la muerte
canta. aun siendo de sonsoridad distinta. es una version de clamor: la ubicacion espacial
del grupo “torres”. “campanas”. “viento™~ es la altura. mientras la muerte va por la tierra:
el color amarillo predominante para el grupo ubicado en lo alto contrasta con la vihuela
blanca de la muerte. pero. a la vez. se extiende como puente hacia los “azahares
marchitos™ de la corona —e¢l paralelismo cromatico se intensifica todavia mas por la rima
“amarillos™ (v. 5)- “marchitos™ (v. 9)—: al principio del poema (vv. 1- 6). por medio de
los plurales. la regularidad ritmica v las repeticiones. el clamor se configura como
persistente v multitudinario. sin embargo. la interferencia de la muerte hace que. con el
cambio de focalizacion. con la vuxtaposicion de la figura solitaria. v con la letania de su
canto (vv. 10-13). se callen las campanas. En estos versos. la impresion sonora plasma la
sensacion avasalladora que resulta del canto de la muerte —repeticiones. aliteraciones.
rimas asonantadas v consonantes: y asi “En las torres amarillas./ cesan las campanas™ (vv.
14-15) se vuelve resultado del acto procesional de la muerte.

El poema transcurre en el presente: sin embargo. la temporalidad de los actos de
clamor v canto de la muerte se yuxtaponen en funcion de l2 trascendencia que tienen uno
sobre el otro: si el poema empieza con una armonia mortuoria. variada v multitudinaria

que implica. de alguna manera. que la muerte aparezca. cuando esto pasa. va sea por
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haber cumpiido con su mision de anuncio o evocacion. va sea por la imposibilidad de
Cregirse como contrapunto sonoro. las campanas “cesan” su lugar al canto pcrpcluo.“l La
individualizacion ejemplar de la muerte se refuerza por la ausencia de los personajes de la
serie que se han muerto en ¢l camino. \i la Petenera ni los jinetes son imprescindibles
aqui: en su lugar la figura arquetipica de la muerte-personaje cobra el tributo de devocion
v memoria que a ellos se les debe en el mundo del poema.

“Gratico de la Petenera™ se crea sobre la constante interpenetracion e intercambio
de valores entre los distintos personajes-vehiculos de actos. culminando en la figura
interpretativa de la muerte: en ella esta concentrado el destino de aquéllos. Los datos que
se van recaudando desde “Campana™ hasta “Clamor™ se podrian separar en capas de actos
llevados a cabo que presentan. al ser expuestos como diferentes planos de una realidad
fragmentada. una discontinuidad solo aparente. Es decir. una vez acabada la serie. se
descubre que en el establecimiento del eje central de la secuencia —el destino de los
Jinetes. la vida y muerte de la Petenera— hay una relacion de dependencia. elemento que
explica y justifica. a) las implicaciones espaciotemporales que rigen la existencia de los
actores: b) la repeticion de los mismos motivos en diferentes ambitos. no en cuanto
elementos formales sino en aras de comprobar la comunicacion entre partes
aparentemente aisladas por la fragmentacion: ¢) la muitiplicidad del punto de vista. como
elemento fundamental para comparar dos o mas versiones del mismo hecho. enfrentando
asi los juicios de valor que la exposicion implica: d) la construccion de la totalidad con
base en conceptos forjados a partir de matices acumulativos que. mas que una imagen,
crean un suceder no por fragmentado menos inteligible o mas ideatico. regido mas que por
reglas de verosimilitud. por conceptualizaciones que revelan sus correspondencias

estéticas. es decir. por la posibilidad que tienen los personajes de llevar a cabo hechos

! Paepe anota en relacion con las repeticiones del verso 10 que tienen una “connotacion del
perpetuum mobile” de esia danza de la muerie”™: nota 10. p. 223 (el subravado es mio). aunque a mi modo
de ver no se trata de movimiento o. por lo menos no se puede decir esto sin una mayor elaboracion. que
implicana la comparacion de “Clamor™ con “Danza™ —por las gitanas con sus coronas y la premonicion de
muerte que llevan—. lo que me parece acertado en la nota es la concepcion de un canto constante que se va
expandiendo en el tiempo. de una expresion incesante v siempre presente.
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propios de su configuracion actancial. v de forjar con base en mauzaciones de identidad
una presencia que no obedece a valores estructurales. sino a necesidades estéticas de la
obra v a la potencialidad ética de los personajes en relacion con su mundo circundante:
ambos elementos dependientes. por supuesto. de la actitud del autor frente a su realidad

material v tematica.
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VIL “Dos muchachas™

“La Lola™ v “Amparo™ forman dentro del Pocm... ¢l nucleo mas obviamente
interdependiente. basado en ¢l codigo cultural de la mujer v del amor en ambientes
semirrurales. como el que instala la totalidad del libro de Lorca. EI primer poema plantea
un tiempo presente en expectacion v transcurso. El espacio se¢ configura desde el inicio v
se va matizando por medio de las actividades que en ¢l se llevan a cabo. El articulo
definido de Lola. ademas de conllevar la reminiscencia de cierta oralidad. singulariza el
personaje de la mujer. como también lo hacen su descripcion. ocupacion v discurso
propio. Los actos implicados en la sucesion de imagenes. ¢l deslizamiento del personaje a
la naturaleza. la conclusividad sugerente del final v la descriptividad de lo referente a la
labor de la Lola. crean un ambiente de acontecimiento continuo si se deja de lado la
irrupcion de los disticos exclamativos: ~;Ay. amor./ bajo el naranjo en flor!”. Esta estrofa
resonante contrasta con ¢l resto del poema con base en su particularidad formal. La rima
consonante \ la irregularidad métrica construyen la base de ruptura. La diferencia formal
se intensifica por la discursividad directa de la exclamacion que personaliza su fuente de
enunciacion.

El poema presenta una temporalidad literal paradojica: empieza en presente: “Bajo
el naranjo lava™ (v. 1). El articulo definido de “naranjo™. el detallismo sobre la actividad
de lavar cierto tipo de ropa. junto con el color de los ojos de la mujer implican una
visualizacion particular: pero lo visual no ordena solo el campo previsible. se extiende al
sonido v éste adquiere color. La cercania del punto de vista v la focalizacion de la Lola se
transforman en la cuarteta de los versos 7 a 10: ahora se enfoca en el paisaje lindante y el
tiempo retrocede hacia un pretérito subsistente v no determinado.

Entre las dos cuartetas surge el distico. Considero que para entender la transicion
del presente al pasado v la irrupcion del discurso directo se debe adjudicar éste al
personaje femenino: asi el pasado de la segunda cuarteta se entiende como una reflexion
sobre la simuitaneidad de lo que Lola canta v lo que en el paisaje circundante pasa. La
acequia es el lugar de la accion de lavar. accion individualizada v suscrita a la insercion

del ambiente en la enunciacion del personaje. insercion homologa al suceso presenciado
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en los versos | a 3: la equivalencia semantica se produce por los valores formales
uniformes del canto del gorrion (v. 10) v la voz de Lola. La huella del distico sobre lo
sucesivo es ¢l punto en el que entroncan los dos discursos: sin embargo. una vez pasada la
circunstancia espaciotemporal por el crisol discursivo de Lola. ¢n la escena no puede mas
que seguir resonando su canto color violeta v la sensualidad de su aseveracion.
pragmaticamente inconexa con respecto a su labor. El valor de placidez ostentado en la
escena no se instituve ni por ¢l ambiente campestre ni mucho menos por la actividad en
desarrollo. La soledad del personaje v su configuracion a partir de ojos y voz potencian la
derivacion del arquetipo de la lavandera desde la particularidad del punto de vista y del
canto amoroso.

Al repetirse por primera vez el distico en los versos 11 v 12. la intervencion de la
naturaleza en la secuencia anterior matiza su semantica. Hasta aqui la rima ha asociado
“algodon™. “voz". “sol” v “gorrion”. Los campos semanticos cruzados —algodon/sol.
gorrion/voz— aluden a vista y a sonido: elementos que han caracterizado a la mujer y que
pasan a formar parte de la naturaleza. Entre la abundancia del sol v el espacio limitado de
la acequia se despliega la misma desproporcion que entre ¢l diminutivo de “olivarito™ (v.
9) y la potencia del canto del gorrion —cuya morfologia invoca un falso aumentativo. El
heatus ille de la escenografia crece a partir de la voz natural del pajaro. Entre el animal y
Lola se abre el sentimiento comun. la articulacion idéntica: asi. los versos 11 y 12
adquieren ¢l tono coral de una expresion univoca. La simultaneidad se constituye en
retrospectiva v. a pesar de que el discurso del personaje v el del pajaro se empalman en
sonoridad yv temporalidad. son contiguos espacialmente. guardan en su particularidad algo
de la armonia de un dialogo oculto. cuyos parlamentos son discernibles solo a partir de su
asociacion con la fuente de enunciacion.

La estructura alterna entre cuartetas v disticos se rompe después del verso
duodécimo. En los versos 13 a 15. el tiempo es futuro v en €l se incrusta la premonicion.
la espera. v la adivinanza del porvenir. La extension temporal se basa en la accion que la
Lola llevara a cabo. En “Luego cuando la Lola/ gaste todo el jabon™ hay un cambio

implicito del panorama: ¢l agotamiento del jabon impone transcurso de tiempo v. por lo
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tanto. transtormacion de los rasgos que hasta aqui se desarrollaban en simultaneidad entre
ser humano v naturaleza. Ll fin de la labor v la disociacion entre mundo natural y
actividad humana impuisa la aparicion de los torerillos. Tanto la presencia del personaje
femenino como la del pajaro pasan a segundo plano. La vision se concentra ¢n el tiempo
que debera pasar v en la aparicion de otro personaje en escena. La segunda repeticion del
estribillo (v. 16-17) viene tras introducidos los torerillos. La relacion entre el personaje
femenino v el colectivo masculino no es evidente. quizas el fin de la labor de Lola no
implica su permanencia espacial en el lugar de destino de los muchachos. En todo caso. la
soledad de Lola v del gorrion al enunciar los disticos asientan un precedente de amor no
compartido. sino evocado.

En este poema hay cuatro sujetos de enunciacion: uno que tiene como tarea
transmitir la escena actuada por los otros tres. quienes articulan los disticos en forma de
resonancia. pero también de palimpsesto. “;Ay. amor./ bajo el naranjo en tlor” en la voz
violeta de Lola se ove como queja o invocacion. y corresponde al canto arquetipico que
configura a la lavandera: en la voz del pajaro se oye como una reaccion natural hacia una
naturaleza idilica en flor: y. en la boca de los torerillos. como un anuncio del porvenir.

El personaje femenino del siguiente poema esta configurado también por la
soledad. la labor arquetipica del bordar v la relacion de espectadora de la naturaleza: pero
en el caso de "Amparo™. la espacialidad se forma a partir del contraste entre interiores y
exteriores y la temporalidad adquiere el valor de una repeticion en el presente. El poema
tiene dos vertientes discursivas claras: una descriptiva. enfocada en Amparo. y otra de
declaracion amorosa. dirigida a ella. Asi. quien enuncia en exclamacion los versos 1 a 3,
repetidos en 14 a 16. encierra entre estas dos estrofas una vision cuyo motor es una
existencia ajena. encerrada. lejana. autonoma. Lo que se sabe de la mujer es una efigie
apreciada en tanto vista por alguien. Por lo menos. esto pasa en los primeros tres versos.
La soledad de Amparo puede ser pragmatica. pero también depende de una apreciacion
hecha desde el punto de vista discursivo. Los versos parentéticos. referidos al “blanco™
pueden ser adjudicados tanto al color del vestido como al de la casa. En si. entre la mujer

v el inmueble hay una relacion de pertenencia exclusiva y antitética al mundo exterior del
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patio o de la naturaleza abierta. La casa ¢s de por si un ecuador. un espacio que divide
claramente ia voz discursiva. que aun cuando esta en contacto con el mundo de Amparo.
se ecuentra separa de la interioridad solitaria de esta figura. El conocimiento que la fuente
de enunciacion tiene sobre la interioridad de la protagonista habla también de una linea
divisoria enrre la actuacion de Amparo v la intuicion de sus actos por quien enuncia: todo
lo que Amparo hace en la primera cuarteta se podria encontrar en la franja limitrofe de
una causa pragmatica —sonido de surtidores. canto del canario— que comparten dos
espectadores de la misma escena. Es. pues. la enajenacion y apropiacion de un mundo
externo lo que une v a la vez separa la fuente de enunciacion del personaje femenino.

En la segunda cuarteta. se repite el elemento de la exteriondad. pero esta vez se
anade la actvidad creativa de la mujer. Como signo de autorreferencialidad de la escritura
del poema. 1o que borda Amparo son “letras™ (v. 14). Entre este verso v la exclamacion
final del poema se extiende un puente comunicante. Amparo ejerce cierto tipo de
escritura. que si bien hace pensar en la expresion genuina. queda en el silencio. y es la
huella de su carencia de voz actualizada. abierta a la recepcion. Por su parte. a pesar de la
enunciacion del amor en los ultimos versos. quien se declara no lo hace frente al objeto de
su deseo. sino sobre el papel. hacia un receptor imposible. marcado por el discurso
frustrado. El poema se sostiene sobre este ecuador que separa lo adentro de lo afuera. la
expresion de la recepcion. la voz del silencio. la imagen del tacto. la contemplacion

5 @ . . oo 44D
amorosa del espacio intransitable del otro. el amor de la trustracion.

2 Sobre la relacion antitética entre las dos figuras femeninas v la configuracion intratextual de
Lola por medio de otros poemas del libro en los que aparece como personaje central. vease el excelente
analisis de C B Morris. op. cir.. pp. 216-223.
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VHI: “Viietas flamencas”

Se trata de una serie de seis poemas de correspondencia semantica con su titulo:
imagenes actuadas que transcurren e¢n ambientes genéricamente propios del cante jondo.
personajes v lugares. actos esteticos estilizados liricamente. ¢lementos de una tradicion
transtormada de acuerdo con las demandas de la creacion culta de Lorca. En “Retrato de
Silverio Franconetti™ (232-234). el titulo de la seccion trasciende en el texto como
elemento que configura tanto a los personajes que llega a delimitar espacios propios y

ajenos en contacto e interaccion:

Entre italiano
v flamenco.

La densa mel de ltalia
con el limon nuestro.

Los viejos
dicen [.. ]
(v. 1-2 /5-6y 10-11]).

El punto de vista de la enunciacion se situa en lo “flamenco™ v en el ahora. La vision
retrospectiva es de admiracion por el cantaor. pero también de reivindicacion de lo propio.
En varias ocasiones se ha visto que la comunidad funciona en el /oema...como coro.
fuente de una sabiduria ancestral. espectadora de actos cuyo contenido recibe y elabora.
En el caso del primer poema de esta serie. la comunidad aparece como un fondo activo
sobre el que se proyecta el cantaor como una fuerza de expresion a partir de la que el
pasado. el presente y el futuro de la tradicion se comunican.

Silverio Franconetti se presenta a partir de dos calificativos : “italiano™, que marca
un origen étnico: y “flamenco™. que remite al titulo de la serie. Esta ultima palabra se
debate entre su sentido de gentilicio v el matiz dado por el contexto especifico. ya que se
une con el gentilicio que la antecede por la conjuncion “y”, mientras crea una ruptura en
la inercia de lo que se esperaria como un segundo lugar de origen del personaje. Asi
“italiano™ v “flamenco™ permean semanticamente uno al otro. una vez que su sentido
literal se ha sacudido por el contexto poético. Los versos que siguen “;cOmo cantaria/

aquel Silverio?” (vv. 3-4) son uno de los dos elementos que refuncionalizan parcialmente
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la hiteralidad de los calificativos v abren el senudo hacia la particular existencia de
Silverio Franconetti. ¢s decir. hacia la resemantizacion de sus origenes. que lo convierte
en ejemplar de una expresion estética. El segundo ciemento que explica la importancia de
los calificativos se hace patente en los versos 3 v 6. En el quinto verso. lo que de origen
“italiano™ puede tener Silverio Franconetti es la “miel”. la dulzura del canto: v en el sexto.
“flamenco™ se sustituve por “limon nuestro”. realzando este elemento caracterizador.
opuesto a miel v reforzando asi la complementariedad de los contrarios v la definicion
reciproca. Asi se forja la memoria del cantaor. para el sujeto discursivo. ubicado en el
contexto del cante jondo (flamenco) —Andalucia. ambiente gitano. comunidad tradicional
de perfomance. momento activo de la memoria compartida—. v. desde alli se
reconstruyen la fama v ia permanencia del personaje en el recuerdo de un nuevo género
artistico.

Inicialmente. el retrato se construye sobre el eje de la sonoridad. El canto de
Silverio (vv. 3-4) se transforma en “el hondo llanto/ del siguiriyero™ (vv. 7-8) e
inmediatamente después en “grito” terrible (v. 9). cuya circunstancia temporal —fue”™—
adjudica al sustantivo la singularidad del acto unico acabado ya en el tiempo. Las
referencias presentan una intensificacion escalonada. como pasa con el conocimiento de
quien se pregunta al principio del poema: “,como cantaria/ aquel Silverio?”. Entre los
versos 5 y 9 parece haber dos respuestas a la pregunta. formuladas desde dos perspectivas
cognitivas distintas. pero orientadas hacia la misma apreciacion del cantaor: quienes
emiten estos versos conocieron como cantaba. Distinta es la situacion a partir del verso
10: “Los viejos/ dicen que [...]”. Un discurso referido produce dos cambios. primero. en la
fuente de enunciacion. ahora obviamente testigo del testimonio de los que oyeron cantar a
Franconetti. y segundo. en el eje sobre el que se desarrolla la semiotica del poema: frente
al sonido ahora se acude a la memoria sensitiva v visual de los que presenciaron el *hondo
llanto del siguirivero™. La impresion acustica se interioriza en personas y objetos:

[...] se enzaban
los cabellos.
v se abria el azogue
de los espejos
(vw. 11-13).
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v provoca en ellos efectos sensibles. aunque de cariz sobrenatural v matizados por el
caracter termble del “grito™. que. aunque no aparece como sujeto sintactico de los versos
especiticos. se queda en la memonia del poema v se retoma en el verso 15. El grito tiene
trascendencia en el ambiente en el que se ove: sin embargo. frente a la impresion que
causa la consecuencia del efecto sonoro. se¢ despliega la suavidad con la que se pasa de
tono a tono: “Pasaba por los tonos/ sin romperlos™ (vv. 15-16): aqui se recurre de nuevo a
la complementariedad de los contrarios.

Terminando de trazar las caracteristicas del retrato. el discurso parece emanar de
una fuente nueva que evalaa todo lo anterior:

Y fue un creador
v un jardinero.
Un creador de glorietas
para el silencio
(vv. 17-20).

Considerando que la combinacion interna de los elementos caracterizadores se puede
concebir antitética en lo que va del poema. entre “creador™ y “jardinero™ se advierte una
vuxtaposicion en cuanto al rango de importancia: el creador hace nacer de la nada, el
Jjardinero cuida: el primero reviste la gloria de lo nuevo. el segundo el honor de disponer
con delicadeza e inteligencia de lo dado. Ambos conceptos se funden en los dos ultimos
versos en los que se retoman. también. las categcrias de lo visual v lo sonoro —

** v “silencio”. Por medio del verso 19 —"creador de glorietas™—. se desliza

“alorietas™
de una cualidad ya mencionada a otra. El silencio es el destinatario final de las glorietas.
Aqui se vuelve al campo semantico de lo sonoro para negarlo. El ciclo de impresiones ha
cerrado: el retrato de Silverio se basa en los juegos continuos de las posibilidades de hacer
que su voz se desarticule en sus particularidades: en las distintas facetas que la memoria

colectiva ha guardado de ella. en los significados que se ha dado a su voz como vehiculo

" “Cenador de un jardin.// 2. Plazoleta, por lo comun en un jardin, donde suele haber un cenador™,
(Real Academia Espanola. DLL. 5. v., gloneta). “[D]esde el S. XII como nombre de palacio, después se
aplica a varios tipos de estancia pequeiia. v en particular a glorietas o a pabellones de jardin donde se esta
“como en la glona™™, (Joan Corominas y Jose A. Pascual. op. cii.. 5. v., glona).
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de actos. generadora de consecuencias sensibles. en la sustitucion del personaje por lo que
en el recuerdo de la colectividad ha permanecido de él.

El final del poema encuentra la permanencia del siguirivero en la naturaleza
particular del eco v en la condicion de sueno de su melodia. Hay aqui una total sustitucion
del personaje por su caracteristica de voz cantante. activa en la memoria e imposible en la
actualidad. La presencia del eco remite al “grito™ del verso nueve. v ambos al poema de la
seccion de la Siguiriva.™™ El eco es aqui la concrecion de un acto concluido. cuya
repeticion. trastornada en el eco™ ¢ idealizada. pertenece ya no al individuo emisor-
original. sino a esta comunidad que transmite. comparte v revive. por medio del discurso.
el canto. La repeticion parcial del verso 22 en el 24 con la palabra “ultimos™ es la
resonancia discursiva. desvaneciente sonoramente. de la memoria del siguiriyero
transmitida por la colectividad al individuo. que. pasando por la enunciacion lirica, instala
a aqueél en el presente del P’oema.... La caracterizacion de la melodia —"Definitiva y
pura”— es el logro de concrecion en el poema: ni el cantaor ni la circunstancia particular
de la enunciacion se mezclan con ella: los valores discursivos se vierten sobre el elemento
memorable de la presencia del personaje v hacen de €l. no solo una condicion artistica con
base real. sino un signo de creacion estética orientada hacia una interpretacion del acto de
memoria.

La figura central del primer poema corresponde al género de la siguiriya y remite
intratextualmente a la primera seccion del Poema.... por su parte. Juan Breva es en el

conocimiento jondo de Lorca uno de los “que cantaron como nadie los soleares en los

* Este poema termina: “'(Las gentes de las cuevas/ asoman sus velones)”. p. 162, incluyendo en la
serie de la Siguiniva la vinculacion de los fenomenos sonoros con una comunidad apta para descifrar el grito
expandido en la naturaleza. sensible a el. motivada en sus actos por él.

** El eco. como fenomeno de sonoridad secundaria se ha despojado de lo terrible. Lo definitivo y
puro de la melodia. en los ultimos versos. se ha alejado del “dionisiaco grito degollado de la siguiriva de
Silverio™ (Federico Garcia Lorca. OC, tomo 111, p. 1098) como lo describe Lorca en relacion con el duende.
En el lugar del “estilo vivo™. de la “sangre™. v del “vivo acto™ (/oc. cur) del cante. en el poema se instala la
memonia transmitida de la cultura. Incluida en los elementos que menciona Lorca como propios del duende,
esta la “viejisima cultura™ (/oc. cir.), fundamento de la invocacion del duende. A lo largo del poema. con la
palabra viva de los viejos. se intento instalar momentaneamente el duende: en la conclusion se acepta que
solo se puede oir el eco.
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olivos de Malaga o bajo las noches marinas del Puerto™. "™ \si. en el poema que lleva por
titulo este nombre (235-236). se remite. con la jerarquia tematica va propuesta por la
totalidad del texto. a la seccion de la Solea. por medio del personaje genéricamente
representativo. Se procede también. como en “Retrato...”. a partir de contrastes: “cuerpo
de gigante/ v voz de nina” (vv. 2-3). “pena cantando/ detras dc una sonrisa” (vv. 6-7). Este
conjunto de contrarios particulariza lo que de Juan Breva se evoca: “su trino” (v. 4). La
delicadeza v la inocencia frente a lo desmesurado v temible ——nifia/gigante— da a luz una
armonia natural: el canto del pajaro.*'’ que se tiende cual puente semantico para la
generacion de una yuxtaposicion de elementos mas o menos en términos paralelos: el peso
de la pena frente a la sutileza de la sonrisa (vv. 6-7). El “trino”. apreciado como unico (v.
4). en medio de los versos que conllevan contrastes. recauda en su aseveracion el
resultado de los contrarios. Esta primera parte del poema. en cuanto a la ubicacion
temporal —a excepcion del verso cuarto— evoca la figura del cantaor emergente desde la
memoria. Los verbos en pasado “tenia” y “era”. con su contexto de rasgos fisicos,
contrastan con la unicidad del trino y su permanencia atemporal. por sublime. Es este
elemento que sostiene la transicion del pasado al tiempo presente. que figura en los versos
de 8 a 11. Este segmento esta implantado en un tiempo presente. como si la voz de Juan

Breva. entrelazada con una expresion mas alla de su canto —los limonares de Malaga y el

H0. C.ou L p. 1030.

*7 Es revelador que en la conferencia sobre el Cante Jondo. Lorca mencione el ruisefior ciego como
metafora de quien canta (Conferencias I, p. 69) y que en este poema recurra a los motivos de Homero (v.
12) y del “mar sin luz” (v. 14). La comunicacion de los dos textos es indiscutible: sin embargo, lo que se
tiene que extraer de la intratextualidad es la plasmacion de generalidades de la conferencia en la
individualidad lirica de Juan Breva. ya que, si en el texto prosistico, los elementos comunicantes se refieren
al canto, en el poema. son las mutaciones caracteristicas de su voz que crean la trascendencia del personaje
en el mundo jondo. Desde esta perspectiva se puede analizar sin reparo la afirmacion de Lorca sobre “la
poesia nifia” (1hid.. p. 54), referida no a los soleares sino a las siguirivas. no a la voz de los cantantes sino a
los textos liricos de la tradicion flamenca. Con esto quiero decir que los elementos constitutivos de un
concepto. como el que Lorca temia del cante jondo. nunca quedan fuera de la plasmacion lirica, pero que, al
entrar en el contexto de la creacion poética. adquieren. junto a su valor cognitivo. una funcion estetica que
rebasa por mucho el valor de la experiencia real del conocimiento o la conviccion: sobre esto vease Mijail
Bajtin (Pavel Nikolaievich Medvedev), L./ mérodo tormal en los estudios literarios. introduccion critica a
una poetica sociologica. prologo de Amalia Rodriguez Monroy. tr. Tatiana Bubnova. Madrid. Alianza.
1994, pp. 65-68
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sabor salado que por ¢l se recuerdan— ocupara el espacio v ¢l sabor del mar. para lograr
la permanencia. En el poema anterior se habia visto como ¢l sonmido se sustituyve por el
sentido del gusto v ahora el procedimiento se repite. Las traslaciones sensibles imponen
en el contexto del poema la corporeidad sensible del canto. ¢n tanto que imagen v sabor
experimentados. En los versos 8 a |1 se asocian lo agrio del limon con el sueio de
Malaga —"los limonares/ de Malaga la dormida™— v el sabor del mar con el llanto del
personaje. Estos elementos se retoman y transforman en los ultimos cuatro versos del

poema:

Como Homero canto
ciego. Su voz tenia
algo de mar sin luz
v naranja exprimida.

La ceguera del rapsoda se comunica con el sueno oscuro de Malaga. el llanto con el sabor
del mar. para volver al topico de la ceguera v la oscuridad. cobrando un valor adicional en
relacion con el que tenia en los versos 10 y 11. y. finalmente. el sabor implicito en los
sembradios del citrico (v. 8). se intercambia con la “naranja exprimida™. que por la
conjuncion “y" se entrelaza con la experiencia de la obscuridad temible del mar. Entre
elementos tan dispares como los que componen la imagen poética de Juan Breva,
pasando. paulatinamente. por sus caracteristicas fisicas hasta llegar a la peculiaridad de su
canto. el poema lo vincula con una linea de la tradicion poética. un espacio geografico.
una concepcion de permanencia de tipo casi natural. a pesar de su finitud v con base en la
reminiscencia de su valor nominal —con esto ultimo me refiero al verso final: “naranja
exprimida™. Asi. la figura del personaje se incorpora al Poema.... como un elemento mas
de lo que es el paisaje ideologico del cante jondo. segin Lorca.

El segmento lirico analizado se conecta tematicamente con el cuarto poema de la
serie. en el que se actualiza la voz “sin 0jos™ de Juan Breva. desde dos perspectivas. “La
figura del “cantaor’ esta dentro de dos grandes lineas: el arco del cielo en el exterior v el

zig-zag que culebrea dentro de su alma™ ™ La afirmacion de Lorca en su conferencia.

*“* Federico Garcia Lorca. (" tomo III. p. 1023.
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sobre el primitivo canto andaluz. parece resonar en “Lamentacion de la muerte™ (239-
240)."" Las dos lineas. que se diferencian claramente en la conferencia. estin aqui
superpuestas: “Sobre ¢f ciclo negro culebrinas amarillas™ (v. 1-2 v 23-24). En la prosa,
la figura del cantaor se dibuja en el interin de los limites trazados por lo interno y lo
externo: en ¢l poema. la conjuncion es absoluta: limites y forma no se distinguen unos de
la otra. Por medio de los dos primeros versos se crea en el poema el sujeto de enunciacion
visto desde un punto de vista alterno al yo. cuyo lamento se ove casi idéntico en los
versos 6 a 8. 12a 14y 20 a 22. Del verso 3 al 22, se trata de un monologo interior, cuyo
receptor en algiin momento (v. 11). lo convierte en confesion y. en otro (v. 17 v 19), en

oo 3 2 . . 450
apelacion directa a un auditorio mas terrenal.™

Los elementos que remiten al cantaor son
el titulo original. **' v el dato biografico de la ceguera (vv. 3-4).

En este poema. el personaje central esta oscilando entre los logros de una actitud
ética ante la vida y la frustracion del final insignificante v elemental. plasmado en “un
velon y una manta/ en el suelo™. Asi las tres estrofas que ocupan los versos 3-22 presentan

una estructura casi idéntica de 2 (vv. 3-4), 2 (vv. 9-10) y 4 (vv. 15-18) versos iniciales,

*¥ La relacion que mantienen las ideas de Lorca en sus textos prosisticos sobre el cante con las
plasmaciones liricas que se agrupan bajo el mismo titulo, ha sido tema de otra parte de la tesis. Aqui solo
quisiera anadir que considero clarificadora la diccion de la conferencia, porque la imagen realista de los dos
primeros versos del poema. como estribillo en cursivas, forma una parte mas 0 menos autonoma que,
pareciendo pertenecer a una fuente de enunciacion distinta. contrasta en cuanto discurso con el resto del
poema. Asi, el contexto de las conferencias ayuda a ubicar la interpretacion en el marco de un pensamiento
ideologico fundamentado en la figura del cantaor, al que se adjudican los versos que intervienen entre la
primera y la segunda aparicion del estribillo. Sobre las discordancias entre conferencias y poesia, véase en
especial las opiniones de Lorca respecto de las diferencias entre lo jondo y lo flamenco v comparese de
estas, por ejemplo, la alusion al trino del pajaro —parte metaforica de lo jondo y esencial diferencia entre
esto v lo flamenco— v la inclusion del mismo elemento en “Juan Breva” —“Nada como su trino”"— de
“Viiietas flamencas™, vease O. (", ..., tomo IlI, pp. 1004-1005 y Poema..., p. 235.

*% Sobre lo ultimo. véase Paepe, nota 17, p. 240.

*1 Para el titulo. véase Paepe nota t, p. 239 v Autdgrafos. p. 63. Guillermo Nufiez de Prado
comenta sobre Juan Breva: “Nadie. absolutamente nadie. sin exclusion de estilos. géneros ni personalidades,
ha gozado de mas popularidad. ni sumado mas simpatias, ni obtenido mas éxitos que este artista; nadie
tampoco ha provocado menos el fruto material de esos éxitos, ni ha sido mas generoso, ni mas enamorado
del arte. ni mas desgraciado en el descenso de su vida. ni ha podido burlarse con mas justicia que él de las
veleidades de la fortuna v de la inseguridad de los triunfos artisticos™. El descenso de la vida de Juna Breva,
al que se refiere el autor. trajo tanto la pobreza, como la ceguera. El cantoar inicio una variante del estilo de
la malaguena v. muchas veces. hacia él mismo sus versos para cantarlos: (Cantaores andaluces,
Barcelona. Editonales Andaluzas Unidas. 1986, p. 48).
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respectivamente. en los que se plantean los términos de la situacion o propuesta vital por
el personaje: sigue una exclamacion en la que se manifiesta la conciencia del travecto
recorrido: finalmente. se lamenta la muerte. contrastando ¢l presente con el futuro. pero a
la vez uniéndolos. por medio de todo lo que dentro de la vida se lamenta: la vista perdida
(vv. 3-4). la intencion v el logro de bondad (vv. 9-10). ¢l gozo v la sabiduria de lo
pasajero (vv. 15-18).

Desde el principio del poema. la muerte es un hecho inminente: “y me voy sin
ellos™ (v. 4). El trayecto vital se condensa en la pérdida de la vista v en la
experimentacion del dolor mas grande (v. 5). El destino de los buenos, alcanzado por el
personaje. es. como ganancia. algo palpable: ;Y he llegado. Dios mio!”. La sabiduria
eanada. dentro del discurso de Juan Breva. se concreta en la forma proverbial de

Limoncito amarillo
limonero.
Echad los limoncitos
al viento
(vv. 15-18),

cuyo tono tradicional subraya lo elemental de su descubrimiento conceptual.

Tanto los tres puntos de reflexion como su conclusion idéntica, demuestran una
carencia de preocupacion o dolor trascendental. El personaje atraviesa, mentalmente. su
itinerario ético y vital como un relato cuyos principio y fin se enmarcan entre el nacer y el
morir. entre la fisiologia y la ética de una praxis, que se recompensan durante la vida. Asi
la muerte, atada al suelo y a los atuendos elementales. se presenta dentro de una situacion
vital. con cierto valor concluyente,. Frente a esta apreciacion cuvo tono es personal, el
estribillo en cursivas contrasta por su imagen estampada. su posicion englobadora, su
espacialidad de universo y su temporalidad incierta pero repetible. Como resultado, la
figura del cantaor adquiere dos maneras de ser vista. dos propuestas de volverse
paradigmatica: la de su propio discurso y la de su espacio de trascendencia.

Si el titulo del poema “Café cantante™ (237-238) da la impresion de ubicar en el

espacio mas propio de performance del cante jondo. los primeros dos versos singularizan
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esta impresion. dando paso a la creacion de un café cantante en el que la Parrala’™ es el
personaje central v el acto de su conversacion unico. Impresiones visuales rigen el
ambiente del café: “Lamparas de cristal/ v espejos verdes™. “Lste poema es una verdadera
vifieta. en la acepcion primera de la palabra. una estampa. Medio siglo de la historia del

w433

cante —etapa de los cafés de cante— a traves de un grabado del siglo pasado™ ™" Dentro
del acontecimiento concluido que evoca la idea de una estampa. la ambientacion de los
primeros dos versos v la serie de verbos en presente a lo largo del poema implican un
transcurrir simultaneo al discurso. Hasta el verso 6. el acontecer esta presentado casi
como una narracion que paulatinamente se va enfocando en el personaje central. la
cantaora. A diferencia de Silverio Franconetti v Juan Breva. la Parrala es parte de un
ambiente en el cual su voz es elemento-motor de un acto en el presente: el de conversar
con la muerte. Como punto central. lo anterior trasciende a la estructura narrativa del
poema: movilidad de focalizacion. actualizacion de la simultaneidad. interpretacion de
valores discursivos no metaforicos.

Si se reconstruye la historia narrada en este poema. seria algo asi: en un café
cantante. iluminado por lamparas de cristal v espejismos de luz. una mujer evoca la
muerte en su canto; su comunicacion con ella no parece lograr un continuo, asi que los
intentos se multiplican y los espectadores no son ya auditorio de un canto, sino de una
necesidad que se vuelve lamento reiterado. Con la repeticion del llamamiento se mezclan

impresiones sonoras y visuales y se multiplican los reflejos-ecos en la actividad de los

espejos.

*? Segun el testimonio de Nuiiez del Prado .“Dolores (la Parrala) es la cantaora mas popular
dentro de las soleares y la mas original también™. La Parrala obligaba la solea “a retorcerse de dolor como
una serpiente sin cabeza, a sacudirse con las convulsiones de la carcajada como una bacante ebria, a crujir
como la came que se abre para dar paso ai cuchillo, a morder como una loba, a besar como una virgen, a
vibrar como el cantico de un angel, a maldecir como la blasfemia de un demonio. No era un canto. era un
alma, no era una copla, era un poema hecho de notas que parecian vivir la vida de la came, ni ella, en tales
momentos, era una artista dominando mas o menos su arte, sino un verdugo que agarra entre sus dedos un
corazon v lo pulveriza™, (ihid.. pp. 154 y 157).

““*Notat, p. 237.
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El trasfondo cultural del cante jondo permite. aprioristicamente. ¢l realismo de la
imagen. La muerte. como personaje. c¢s integrado en el escenario sin ningun
extranamiento. pero a la vez genera. de manera causal. la trama v las actuaciones en un
mundo momentaneamente autonomo. De valor idéntico. en tanto actrices del suceso. la
Parrala v la Muerte comparten el tablado: una como fuente de enunciacion. la otra como
destinatario. El publico se involucra tanto por la expectacion del encuentro como por la
actualidad espaciotemporal. Entre el espacio que ocupa éste y el que poseen los dos
personajes femeninos se establecen. a) la diferencia entre luz y oscuridad (vv. 1y 2, frente
a “Sobre el tablado oscuro™. v. 3). b) la de efectos visuales y sonoros (vv. 1y 2 frente a 4-
6) y c) la de “conversacion/llamado™ (vv. 5 y 7-9) y “sollozos™ (v. 11). Finalmente. los
contrastes y las diferencias. si en el espacio implican separacion. en el tiempo significan
simultaneidad. propuesta de todos los verbos en presente. que abarcan la imagen en una
totalidad de actuacion/espectaculo. Hasta el verso 11. las delimitaciones
espaciotemporales operan de la manera ya expuesta. En los ultimos tres versos, se juntan
los fenomenos y los actos en la posibilidad reflejante de los espejos: actuacion y
espectaculo intercambian su fuente y destino, vista y sonido se convierten en movimiento
—encerrado en los espejos (v. 12) y, por lo tanto, también visualizable, pero ya de
naturaleza no actual sino de memoria y permanencia espaciotemporal—, los personajes
pierden su predominio escénico. el cual se transfiere y se convierte en imagen ambulante
entre los reflejos. y, por ultimo. el espectaculo se refrena en el tiempo y permanece en el

434 La evolucién

espacio. como estampa en “Largas colas de seda/ se mueven™ (vv. 13-14).
que se imprime en los versos finales oscila entre la literalidad de lo expresado y la
conclusion del poema: memoria discursiva y memoria de los espejos embonan en la doble
recepcion del poema: la interna. de “Las gentes/ [que] aspiran los sollozos™ (vv. 10-11) y
la externa de lectura.

“Paisaje” (156-157), primer poema en la seccion de la Siguiriya, termina:

Una bandada
de pajaros cautivos,

** El sujeto del verbo v su calificativo tensionan la semantica del acto que se lleva a cabo.
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que mueven sus larguisimas
colas en lo sombrio
(vv. 15-18).

En este poema. el tiempo verbal. al igual que en “Café cantante™ e¢s el presente: el

movimiento es axial v se construve con base en una estructura tripartita de aposiciones
o o e 453

semanticas a los versos iniciales:™

El campo
de olivos
se abre v se cierra
como un abanico
(vv. 1-4).

Ambos poemas se crean a partir del contraste entre luz y oscuridad: en ambos se esta
debatiendo entre un intento v su frustracion (estatismo y movilidad de “Paisaje™. impresos
en el movimiento contenido de olivos. junco. sombra y pajaros cautivos. intento de
llamado v fracaso. movimiento encerrado en los reflejos en “Café cantante™): en los dos,
aunque de manera distinta. existe la alusion a algo inminente (todo lo que esta por venir
en la serie de la Siguiriva. para “Paisaje™. la aparicion de la Muerte, para “Café
cantante”). en ambos. pero de manera inversa. se desplaza entre lo animado y lo
inanimado (del campo de los olivos a los pajaros en el primero. de la conversacion viva a
su memoria en los espejos. en el segundo).

Las aposiciones semanticas de “Paisaje” ayndan a pensar en un movimiento
discursivo paralelo en “Café cantante”. El ambiente de éste. basado en contrastes de
luz/oscuridad. cante/género alterado, expresion/cancelacion, actividad/reflejo inactivo,
continuidad espaciotemporal/fin remiten a la realidad contradictoria entre el titulo de la
serie v el objeto artistico —alusion plastica/concrecion discursiva—, entre la naturaleza
estatica de la estampa y la progresion y repetitividad temporal de la enunciacion, entre la
multiplicidad de acepciones de un café cantante y la del “Café cantante™.

De las diferentes acepciones de la palabra que encabeza el poema entre las paginas

241 y 242 prefiero la de ‘conjuro’ como frase que se repite para exorcizar:*® y esto por

** Me refiero a los versos 9-10, 11, 15-18, respectivamente; véase el analisis del poema en las
paginas correspondientes.
** Real Academia espaiiola. DLL, s. v. conjuro.
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dos razones. relacionadas ambas con la escritura original del poema. “Conjuro™ llevaba
originalmente el titulo de “Signo™. v ademas. formaba parte de una seccion llamada
“Maleficio™.*" El poema se construye a partir de dos ejes accionales: uno constituido por
la vision cinematografica sobre los movimientos de la mano \v otro que produce la
segmentacion del primero. devolviendo el punto de vista sobre el titulo v dando sentido de
conjunto resemantizado al acontecimiento de la mano.

La mano es un elemento autonomo que lucha contra la luz. Por los calificativos
“crispada™ v “doliente™. la comparacion de la mano con la Medusa y la traslacion de
cualidades del ojo al candil. se hacen patentes el ambiente de tension y la simpatia del
punto de vista discursivo por la luz minuscula que emana del candil. El tiempo presente
intensifica la actualizacion de los sentimientos esbozados en los calificativos. La
oscuridad parece recaer. como algo inminente. a quien ve la escena. Asi la situacion. “As
de bastos/ Tijeras en cruz™ retoma el titulo en un intento de exorcizar la accion de la
mano. Tanto discursivamente, como en cuanto simbolos de los naipes. los dos elementos
se vuelven signos de actitud. letania de pasion. La ausencia de verbos en esta parte del
poema actualiza una diccion sistematica en cuanto parte de un presente —o de un
presentimiento— que se desea evitar. En la segunda cuarteta la ausencia de la luz
transforma la mano en “topo™ (v. 9) y su recuerdo en mariposa. Aqui los papeles se han
intercambiado: la mano recibe la fuerza de la luz extinguida. El incienso (v. 8) intensifica
el ambiente ritual que se ha anunciado por la obstinacion hieratica de la mano. el titulo y
la incomprension pragmatica de los versos 5 y 6. Asi el conjuro (vv. 11-12) se repite
demostrando que no era sélo la oscuridad lo que producia el miedo de quien habla y que
la posibilidad del maleficio sigue activa todavia. Al suprimirse el sujeto del verbo “tiene”™
(v. 8), el poema manifiesta basarse en su memoria sintactica y revela una continuacion
visual del acto. a pesar de la interrupcion que implican los versos 5 y 6. Por lo mismo. la
repeticion de estos versos entre la segunda y tercera cuarteta parecen mas eco que

discurso actual.

457

Vease Autogratos. pp. 71-77.
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Aprieta un corazon

mvisible. . la veis?

Un corazon

reflejado en el viento (vv. 13-16)

A raiz de estos versos. todo lo que podia haber de humano en este poema se ve
desmembrado ante la aparicion univoca de elementos inconexos: mano. candil-ojo.
corazon. Si estos “sujetos/objetos” de actos no se devuelven a una simbologia
antropocéntrica con tendencia de interpretaciones globalizantes. y, en vez de esto se dejan
constituir por su valor literal. tanto en la imagen fragmentada como en el desarrollo de
franjas comunicantes. que cumplen funciones progresivas en cuanto actos en devenir. se
puede observar el procedimiento de conceptualizaciones de emociones y experiencias
vividas que se habia comentado respecto de Demoiselles d’Avignon. de Picasso. Las
diversas transtormaciones que han sufrido los principales vehiculos u objetos de actos —y
en este sentido. considero que la no mencion de la mano en la segunda y tercera cuarteta.
transforma a aquélla en memoria de la mano. cosa distinta de la definida en el primer
verso del poema como crispada— convierten su continuidad en cuestion conceptual. En
esta medida. no importa la metafora restituida del topo-mariposa-mano.*** lo significativo
es que se posibilite al agente del acto final a llevarlo a cabo. y esto se logra a partir de
semantizarlo homogéneamente como actante malévolo. A esto obedece también el eco del
conjuro.

Creo que el momento mas tenso del poema se encuentra en la pregunta del verso
14. porque implica una comunidad sensible que presencia el acto de la extincion de la
llama y también la del corazon, invisible ya. Por su llamativa ausencia explicita. la man~
ocupa los versos “Aprieta un corazon/ invisible, ;la veis?”. y el adjetivo de “corazon’
contrasta enfaticamente con la omnipresente mano: el corazon se vuelve invisible en al
abrazo potente de la mano que los presentes estan incitados a ver. Solo queda el reflejo
del corazon que lleva semanticamente a los versos 8 y 9 del siguiente poema. Tiempo,

espacio. actores y suceso se crean matizados por la carga de empatia que hay entre quien

** Paepe. notas 9 y 10, p. 242.
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enuncia v la escena global. v esto se transfiere a un auditorio implicito en la pregunta del
verso 14.

El titulo. “Memento™ (243). significa “[c]ada una de las dos partes del canon de la
misa. en que se hace conmemoracion de los fieles vivos v de los difuntos™. Entre las
repeticiones del poema destaca la diversidad de los lugares en los que se desea ser
enterrado. que no obstante parece disiparse por el efecto de la rima asonantada que une
“arena” (v. 3). “hierbabuena™ (v. 6) y “veleta” (v. 9) —Ilas tres nman también con
“muera”. elemento que hace interdependientes el lugar v la situacion en la que sera o
estara. Asi. ¢l valor de las tres palabras aparece intercambiable. Quien enuncia apela
desde el principio a un auditorio con el que lo une una geografia posible y el poema. con
su seguridad mortuoria. es la prueba del espacio: el muerto sera constitutivo. por la
proximidad de la arena. del mar: por los naranjos y la hierbabuena. del campo. La imagen
de la veleta remite a la conferencia de Lorca sobre el cante jondo: “Los verdaderos
poemas del cante jondo no son de nadie, estan en sustancia, sobre una veleta ideal que
cambia de direccion con el aire del Tiempo™.** Junto a esto. la presencia de la guitarra y
el contexto del poema crean una imagen total, poblada de gente y de valores culturales. La
contradiccion entre el entierro y el lugar —veleta. relativa al viento— obedece a la
configuracion del entorno. que ademas de espacial. esta matizado por las premisas
ideologicas de un ambiente natural cargado de valores culturales. La inmovilidad
implicada en el entierro y la condicion telurica del muergto contrastan con la peticion de
los versos 8 v 9. La permanencia en el movimiento de la veleta —indicio y reflejo de la
presencia del viento— pertenece a la voluntad de los que estan implicados como auditorio
de “Memento™ —ritual que por su titulo mantiene el concepto referente tanto a los vivos
como a los muertos, pero que en tanto plasmacion textual se efectia por apelaciones
directas en un tiempo presente. augurando un proximo final. En este poema se vuelve a

establecer el contacto entre los vivos por morir y su entorno espaciotemporal. Guitarra,

*2OC.. tomo Il p. 1016. Ademas de este dato intratextual, se puede afiadir el del primer poema de
Libros de poemas, “Veleta™, en 1bid.. tomo I. pp. 7-8. La relacion entre el cantaor tradicional como artista-
creador y el de la autorreferencialidad escritural del texto poético temprano de Lorca es evidente.
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arena. naranjos. hierbabuena se vuelven elementos cargados de valores al asociarse con la
veleta. No se mata solo de la propuesta de un cuasi-epitatio o de la voluntad individual:
aqui lo que se revela es el ascendente que tiene el entorno de la comunidad —formada por
geografia v codigos culturales-— sobre la vida. ¢l arte —-la guitarra es indicio de esto— v
la muerte del individuo. Los valores ideologicos del poema remiten a una postura clara de
la fuente de enunciacion: el poema empieza como peticion al mundo de los vivos v. al
final. se establece como necesidad de un puente que extienda la presencia individual a una

herencia basada en el acuerdo entre los vivos v los muertos. que dirige v. a la vez. es

dirigida a la configuracion de espacio. tiempo v memoria de la comunidad.
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“Tres ciudades™

Dentro del mundo jondo que se crea en el loema.. hay figuras lormadas
nominalmente por evocacion de una realidad circundante en relacion con el texto o que
nacen del uso de recursos ficcionales. refiriéndose a un ambiente cultural con el que
cuardan una conexion de reciprocidad definitoria. Ambos procedimientos se observan en
la transferencia de las posibilidades pictoricas de la estampa —momentaneidad.
perspectivismo inconexo. narracion basada en una fragmentacion del proceso de cambio
radical v unico. etc.— que se aprovechan en “Vinetas flamencas™ y que tienen su origen
en la seccion de “Tres ciudades™. donde el nominalismo geografico se forja a partir de la
trascendencia de incidentes cuyvo centro tematico es la muerte v la sensualidad.

En los tres poemas de la seccion se utiliza el mismo procedimiento descrito antes:
un topico de composicion multiple. que se dirige hacia la definicion de un espacio. que de
lo geografico se extiende. delimitandose por lo cultural. Desde el gentilicio de su titulo.
“Malaguenia™ (246-247). el primer texto alude tanto a un lugar de procedencia como al
tipo de cante jondo que lleva el mismo nombre: pero también por su posicion contigua. el
adjetivo del titulo puede pensarse que acompana “La muerte”. primer verso y nudo
tematico del poema. El valor de los verbos de la terceta inicial. verbos todos de
movimiento progresivo en presente. se refuerza por el gradual aumento de las silabas del
primer verso al tercero: 3. 4 v 5 silabas respectivamente. La presencia de la muerte es un
motivo dentro del Poema... . es recurrente en lugares de congregacion donde se oye cante
jondo y eso se puede apreciar también en la serie Viietas flamencas™.**" Las cuartetas
que corresponden a los versos 4 a 11 guardan analogias entre si: en ambas se cuenta lo
que se canta en la malaguena. lo que se toca en la guitarra. lo que sucede en la ciudad. La
representacion apela a sensaciones visuales y olfativas. introduciendo en el ambiente de lo

auditivo la multiplicidad de los sentidos que por medio de ¢l se transmiten.™' La guitarra

“Y Cfr. “Café cantante”. “Lamentacion de la muerte”. “Conjuro” v “Memento™; las cuatro
composiciones giran alrededor de la relacion que se desarrolla entre una figura o momento del cante y la
muerte.

“! La sensacion del gusto apenas asoma en la mencion de la sal (v. 8). aunque por medio de la
imagen se refiere mas bien a un olor a mar.
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se vuelve espacto de accion v se particulariza. en tanto unidad destacable entre las de su
eeénero. por los “hondos caminos™ (v. 0). Entre ¢l verso 4 v el 6. si bien no hay un
paralelismo sonoro. se desarrollan otros: métrico. lexical. sintactico v morfologico.
“caballos negros™ v “caminos hondos™ corren paralelo. creando una imagen en la que
predomina el mundo abierto. casi natural. de colores profundos v oscuros. Por su parte.
los versos 3 v 7 se relacionan semanticamente por el nexo causal entre sus sustantivos:
asi. la cualidad de la gente pasa a la guitarra.

La cuarteta que sigue esta impregnada de olores creados con base en elementos
visuales. Si se asocia “sal” (v. 8) con “marina” (v. 11). a la percepcion olfativa se anexa la
presencia del mar. La ~[...] sangre de hembra™ implica Ia proveccion del color rojo “en
los nardos [...]". mientras el calificativo “febriles™ deja un rastro de figura en excitacion
v. por lo tanto. en movimiento."* La imagen v la sensacion que deja la cuarteta se
actualizan por el tiempo presente del verbo “hay™ y la conjuncion copulativa con la que
empieza la estrofa. elemento que crea la seguridad de continuacion entre esta unidad y la
anterior. La inmediatez de los olores implica que la voz que enuncia forma parte de lo que
cuenta. aunque la forma representacional —sustitucion del mar, de la hembra. de los
nardos de la marina por su olor— impone el ocultamiento espaciotemporal de lo
representado 0. en todo caso. el traslado del foco discursivo de la lejania visual que ocupo
entre los versos 4 a 7 a la inteleccion de una exterioridad de la cual solo hay rastros
perceptibles. huellas que remiten a un pasado cercano. a actos y presencias que solo se
recrean por los signos que dejaron. Por lo mismo. la interpretacion simbolica sin
traicionar el poema. rebasa por mucho la posicion de la voz de enunciacion frente al
mundo de “Malaguena™. introduciendo temporalidad. personajes. actos y sentidos que el
poema ha soslavado. por haberse concentrado en la version de los hechos que el sujeto

lirco puede dar. no logrando borrar. sin embargo. la efervescencia que los hechos

“? Si se desea una lectura metaforico-simbolica de los versos. entre tanatica y erética. creo que es
inmejorable la de Paepe. basada en gran parte sobre una variante del verso @ que ofrece otra version del
mismo poema. publicada en I vrso v prosa. nota 9. p. 246.



293

preteritos han dejado en el ambiente. Esto se logra por medio de la vehemencia v la
emocion no contenida. impresa en el Iéxico uithizado.

Entre el inicio del poema v el verso 12. ¢l enfoque se ha desplazado tanto desde el
punto de vista espacial. como desde el de las sensaciones perceptivas-motor. que
constituyen la tuente de enunciacion como sujeto pasivo o activo. en el mundo del poema:
el movimiento progresivo —palindromo semantico— de la muerte (vv. 1-3) se ha
sustituido por el largo caminar de la gente siniestra’"® por los caminos instrumentales (v.
4-7). para luego dar su lugar a la irrupcion de los olores (v. 8-11). La ultima estrofa
aprisiona la mirada en el movimiento oscilatorio. ad infinitum. de la muerte.

La muerte
entre v sale.
v sale v entra
la muerte
de la taberna
(vv. 12-16).

El tipo de desplazamiento se subraya sonora v sintacticamente. Si se supone que el verso
final sea el complemento de lugar que acompaiia el movimiento enunciado en v sale y
entra” (v. 14). la introduccion preposicional del segmento sintactico “de la taberna™ (v.
16) no corresponde al movimiento implicado por el verbo “entra™. sino por el del verbo
“sale”. Esto hace que el juego de las repeticiones constatadas en los versos 12/15 v 13/14
deje en la memoria del poema la posibilidad de prolongacion ad infinitum de la actividad
de la muerte. especificando todavia mas que el titulo la indole constante de aquélla. y el
tipo de cante o de ambiente cultural en el que muerte y cante “ocurren™.

La muerte es también ¢l tema de “Barrio de Cordoba™ (248-249). Esta vez se trata
de la imagen mortuoria v del lamento derivado de ella. Entre el titulo v el subtitulo. el
poema asedia cierta realidad espacial. temporal y tematica. Los diez versos del poema
distribuiran estos tres elementos v les daran la particularidad cuva indefinicion se anuncia

en “Barrio de Cordoba™ v “/dpico nocturno™. El ambiente urbano se singulariza desde el

“* El calificativo conlleva sentidos ya plasmados en la totalidad del libro: véase “Falseta” (v. 9 y
10. p. 219) v. a partir de esto. confrontese el ambiente sensual del presente poema con la caractenzacion
erotica de la Petenera.
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mnicto: “En la casa [...]" (v. 1). Pero como si no fuera suficiente particularizacion la que
se logra por el articulo definido. la carencia de sujeto para ¢l verbo “se defienden™
encierra un dejo de famiharidad. que vuelve a quienes se encuentran en la casa gente va
conocida. mencionada o personalizada dentro del ambiente de amenaza en el que viven.

Si los dos primeros versos enfocan la situacion humana en el espacio cerrado. el
tercero se dirige hacia el espacio exterior v lo que sufre la noche. menos defendible que
los de la casa ante la amenaza de las estrellas: “La noche se derrumba”. Catastrofe y
aniquilacion del tiempo nocturno intensifican el anuncio de amenaza v culminan en la
muerte de la nifia. reubicando el foco en interiores que de verso en verso se minimizaran
hasta llegar a la “cabellera”™ (v. 6). Las tres imagenes siguientes. la defensa de los
habitantes de la casa contra las estrellas. la noche destrozada v la rosa oculta en la
cabellera implican el contraste entre oscuridad v luz. muerte v vida donde el primer
miembro de los binomios ocupa espacios que desea invadir el segundo: las tinieblas de la
casa temen la luz de las estrellas: la noche sucumbe ante la madrugada —Ila presencia de
los ruisefiores alude al entronque de noche y dia durante la aurora—: y la existencia
vigorosa —"encarnada” (v. 5)— de la flor se pierde en la cabellera “muerta™.

Los dos disticos finales enfocan el lamento de la muerte. actualizado en tiempo
presente y en espacio global por la actitud de los sujetos que lo llevan a cabo. Lo ultimo
se posibilita a raiz del conjunto que evocan los pajaros v las gentes como grupos
identificados con la apertura de los exteriores v la cerrazon de la casa respectivamente.
Pero. si bien los dos equipos de actores del lamento y espectadores de la muerte,
pertenecen ontoldgica v espacialmente a distintas categorias. hay entre ellos el punto
comun del lamento. Este ultimo elemento explica. por paralelismo. el adjetivo y la
funcion de las guitarras: éstas constituyen una tercera fuente de sonoridad producida por
un conjunto. cuya apertura invoca la energia salida del instrumento y unida a aquella otra.
creada sobre el eje semantico de los suspiros humanos y el lamento de las aves. El tema
del cante planidero. representacion del duelo de animales. objetos. gentes y el de la

muerte infantil aparecen en el poema como conclusion del topico nocturno en un barrio de
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la ciudad andaluza. idenuticando tiempo v espacio mas alla o mas aca del barrio cordobés
v de la noche.

Finalmente. “Baile™ (250-251) remite por alusion tematica a Sevilla. los
octosilabos asonantados en los versos segundo v cuarto de las cuartetas™ remiten a una
construccion romancistica que se avala también por el presente progresivo-narrativo del
evento cuvo personaje central es La Carmen. Por el sustantivo “nifas™. ¢s licito suponer
que quien da la orden es un adulto con cierta autoridad. v por la misma triple repeticion se
deduce la desobediencia de las nifias. coherente con la linea representativa continua de las
cuartetas.

Si el personaje femenino es visto. al principio. desde lejos. como figura en las
calles de Sevilla. la distancia que separa a quien habla de Carmen varia. inclusive dentro
de los limites de la misma estrofa. La referencia a “las calles de Sevilla™ (v. 2) revela la
ubicuidad del punto de vista. caracterizacion que se hace mas evidente cuando de la
visualizacion general de Carmen se pasa a detalles como sus “cabellos blancos™ (v. 3) y
sus “brillantes [...] pupilas™ (v. 4). Otro tipo de desplazamiento. no va espacial sino
cognoscitivo. se advierte en los rasgos del personaje en los que se enfoca la segunda
cuarteta. Después de caracterizar los cabellos en el verso 3. una vision desde otro angulo.
inclusive temporal. presenta “una serpiente amarilla” alrededor de la cabeza del
personaje.’* Pero lo mas sorprendente en esta cuarteta es el poder de cognicion que tiene
la fuente discursiva en relacion con lo que suefia Carmen. es decir. “con galanes de otros
dias™ (v. 10). Lejos. cerca. al lado y dentro del personaje femenino. quien discurre sobre
la realidad que se vive en las calles de Sevilla y en la cabeza de Carmen tiene un poder

asombroso sobre su mundo hasta llegar. en la ultima cuarteta. a la clarividencia:

Las calles estan desiertas
v en los fondos se adivinan.
corazones andaluces

** La apelacion “;Nifias./ corred las cortinas'™ (vv. 4 v 5, 11 v 12, 17-18), por una parte. entra
dentro de la cadena rimica y. por otra. metricamente crea una division estrofica que en su conjunto cuenta
ocho silabas.

“* Sobre la serpiente v el ritmo de danza de diversos personajes femeninos vease nota 212 del
presente trabajo
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buscando viejas espinas
(vv. 13-16).

La danza de Carmen ha terminado: esto significa transcurrir temporal: las calles estan
vacias de gente. realidad que invoca otros momentos del Voema... en los que aparece el
desierto tras el paso de un personaje temenino: “las viejas espinas” remiten el verso a los
cabellos blancos de Carmen y al suefio con galanes de antano: ¢l ambiente de sensualidad
frustrada por la vejez se pone en abismo en la evolucion del discurso desde la presencia
de Carmen hasta el vacio vital v la ilusion metatisica de los versos 15y 16. La frustracion
final recuerda los versos de queja v resignacion con los que termina la seccion de la Saeta
— "Madrugada™ (vv. 12-14. p. 200).

Carmen baila v suena con bailar (vv. 1 v 9): quienes anuncian esta realidad externa
¢ interna son duenas de la posibilidad de ver. Por esto. se podria suponer que no es la
prohibicion de la autoridad —"corred las cortinas”™— la que hace conclusiva la trama del
poema. sino la decepcion y tristeza del ambiente en el que el “Baile™ se vuelve deseo y
memoria del deseo. para irse apagando en el dolor evocado verbalmente por los corazones
andaluces. evolucion afin a la gradual pérdida de materialidad v vivacidad del poema. El
ambiente se debate. por una parte. entre la imagen festiva de Carmen bailando con las
pupilas brillantes. y. por la otra. en una serie de matices. como el color de su pelo, la
inactividad presente que suple su sueno. el final irremediable del espectaculo y sus restos
patéticos. que configuran el ambiente contrariamente a las expectativas del titulo y de los
dos primeros versos. Entonces. la reiterada advertencia de la voz que pide que se cierren
las cortinas atane. mas que la sensualidad actual del baile. ¢l ambiente decadente v triste

del mismo. el dolor que en la memoria se encierra.
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\. “Diilogos™

Las dos ultimas unidades textuales del /’o¢ma.... independientemente de su
tematica. producen desconcierto de entrada por su configuracion genérica. ™ La forma
propone. por su discursividad dialogica v acotaciones. la norma del drama. sin excluir la
lirica. va que esta aparece en diversos momentos intrinsecos de la prosa dialogada. y sin
excluirse de ella. por la razon de pertenecer a un libro titulado ’oema del cante jondo. En
este trabajo no me interesa entrar en el debate de las categorias estancas 0 comunicantes
de los géneros: en todo caso. no hace falta mas que el respaldo de la misma opcion
escritural de Lorca. siempre oscilante entre ambos géneros. v no me refiero solo a que fue
autor tanto de poesia como de teatro. sino al hecho de que la lirica forma parte del
discurso teatral en varias de sus obras dramaticas.

Lo que caracteriza los textos finales del Poema... es la fragmentacion. Este
elemento implica un desarrollo minimo de los caracteres. una trama casi fotografica. es
decir. estatica 0. en todo caso. una trama cuyo movimiento expresivo, tanto escénico
como discursivo. alude mas al teatro de titeres —en el que la expresividad del gesto se
mecaniza o automatiza. para que el peso de la comunicacion recaiga sobre el discurso y su
articulacion— o a una obra tan particular como Don Perlimplin.... que al teatro destinado
a la representacion clasica. Como forma discursiva el dialogo se caracteriza porque:

Debe ser verosinul. y para ello debe concordar con el caracter del personaje [...] El
dialogo es el discurso imirado. el estilo de la presentacion o “representacion escenica’,
que ofrece un “maximo de informacion™ mediante un “minimo de informante™ y produce
la ilusion que muesira hechos [...] ofrece la maxima ilusion de mimesis [...] Tanto el
dialogo como el dialogismo. el soliloquio o el monologo interior. son vanantes de la
sermocinano v de la cropeva latina. discurso ficcional que ofrece todas estas

“* Ademas de estos dialogos. Lorca escribio otros seis textos bajo el mismo titulo genérico: “El
paseo de Buster Keaton™, ““La doncella. el marnero y el estudiante™. “Quimera”, “Dialogo mudo de los
Cartujos™ —por cierto. fechado el 9 de julio de 1925, misma fecha que tiene el “Dialogo del Amargo™—.
“Dialogo de los dos caracoles™. v “Dialogo con Luis Buiiuel™, (). (".. tomo II. pp. 276-304. Se trata de
obras mucho mas cortas que sus correspondientes del Poema..., a excepcion de “Quimera™. parecen
estampas o fragmentos casi momentaneos en los que una idea mas o menos clara se desarrolla a partir de
funciones alegonicas de los personajes o por la arbitrariedad de una trama basada en la obstinacion del
pensamiento que circula entre los actores. El microgenero colinda con el teatro del absurdo v con el teatro-

panico de Ferando Arrabal.
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posibilidades v sirve para caractenizar al orador. al narrador v a los personaies va no solo
por sus Jcfos. SINO por sus pensamientos v sus dichos. ™

En el caso especifico de los dialogos de lorca recogidos en el /’oema... hay varios
elementos de la definicion que resultan parcial o totalmente problematicos. aunque se
tiene que tomar e¢n cuenta que la cita no define genéricamente el modelo especifico de
escritura sino ¢l fenomeno representacional ¢n general. No obstante. examinando las
condiciones normativas del dialogo arriba expuestas. en relacion con los textos en
cuestion se pueden observar los siguientes elementos disonantes. E1 pnmero concierne el
valor de verosimilitud de los personajes. En los dialogos de Lorca. a raiz de la
fragmentacion. los unicos elementos que se tienen para juzgar la viabilidad del concepto
son los parlamentos delimitados espaciotemporalmente por el texto conclusivo. Es decir.
el “Teniente coronel™. el “Sargento™ v el “Gitano™ no pueden ser examinados mas que en
relacion con su actuacion dentro de la escena unica. De esta manera. la muerte del
primero. tras ¢l dialogo que sostiene con el tercero no puede mas que ser
aprioristicamente verosimil. Esto guia el argumento hacia una posibilidad dual: o dentro
del texto se establecen las bases sobre las que se debe juzgar si existe verosimilitud en el
hecho. a partir de la caracterizacion discursiva de los personajes. o la constitucion textual
permite cualquier arbitrariedad argumental. y esto altimo se basa en la configuracion
particular de personajes cuyo discurso solo avala una faceta suva elemental v proxima a
una funcion basica.

Desde el principio el Teniente coronel se autodefine como tal: la ratificacion del
Sargento obedece a una escala jerarquica de autoridad militar. como manifiestan los
monosilabos serviles y automatizados del interlocutor subordinado. La presentacion del
militar. si al principio parece una simple introduccion regida por la inmediatez del efecto
cognoscitivo que quiere lograr. adquiere un tono de obstinacion casi infantil al llegar.
después de insignias —no realistas— y sefias circunstanciales. a “Yo soy el teniente. Yo
soy el teniente. Yo soy el teniente coronc! Jde la Guardia civil™ (p. 265. linea 19 y 20). No

obstante la vehemencia de la afirmacion. la cual no deja ninguna duda sobre quién es el

“7 Helena Beristain. op. cir. 5. v “dialogo’
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personaje. el discurso v la actitud encierran una contradiccion fincada en la identidad de
quién habla v en como habla. Asi la vercidad del Teniente coronel se vuelve problematica
v se ponen las bases para la construccion de un personaje que en su coherencia
conductista podra poner en juego ¢l prototipo militar resemantizando actitudes v discurso
a partir de la creacion verosimil de un oficial. a la vez extrano ¢ infantl.

Con la primera didascalia explicita se plasma en el texto la presencia de una voz
directriz. cuyvo tono introduce un discurso iconico v metaforico: “Romeo v Julicta, celeste,
hlanco v oro. se abrazan sobre ¢l jardin de tabaco de la caja de puros. El militar acaricia
el canon de su fusil lleno de sombra submarina”™ (lin, 21-23). se lee entre paréntesis. En la
caja de tabaco se mezclan colores v figuras en una representacion en la que el acto v la
presencia real pertenecen tanto a los personajes literarios ¢ iconicos como a los colores
que los vuelven retrato pictorico. La ternura del abrazo pasa al acto de la caricia. como
también se comunica con ella la alusion cromatica v la identificacion visual que se ha
seguido para instaurar la imagen de Romeo v Julieta en la escena: el caidn del fusil es un
elemento oOptico de valor cromatico: azul oscuro contiguo a negro. La contigiiidad
sintactica v la contaminacion semantica del abrazo plastico a la caricia practica hacen que
la ultima se despoje de cierto sentido amenazante. que podria tener cualquier actitud
parecida en un militar. elemento reforzado por la presentacion cromatica que. a pesar de
aludir a la oscuridad por medio de la metonimia. mantiene la recepcion en vilo entre la
imagen de la “sombra submarina”. la sonoridad aliterada v la semantica literalmente
amenazante. Para la representacion del resto de los elementos que forman parte de la
escena —elaboracion de cierta escenografia de objetos presentes mas que de fondo— se
implican colores. alusiones a espacios abiertos frente a cerrados. v a actividades cuya
conexion no parece causal por el momento respecto de lo que se efectiia en el escenario.
El enfoque en la caja de tabaco v en la caricia implica la ausencia de otro tipo de acto en
escena. La acotacion guia los ojos del lector-espectador hacia detalles de la totalidad del
cuadro. Sin embargo. si se supone representable el dialogo. este detalle tiene mas cercania

a practicas cinematograficas que teatrales. Por otra parte. se podria tratar de una
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caracterizacton indirecta del personaje. que implicana para el espectador un
distanciamiento ironico con respecto a aquel.

El silencio que mmplica la acotacion crea un vacio de accion en el escenario y
prepara la atencion para la extraneza que tanto el espectador como el Teniente coronel
sentiran con la irrupcion del cuasi-romance que sigue. y cuva fuente esta fuera de su
campo visual. Los espacios geograficos implicados en los versos enmarcan un ambiente
cultural que junto con la forma poética empiezan a poblar de valores socioculturales lo
que por lo pronto esta fuera de escena. Si el teniente coronel de la Guardia Civil dio
ciertas claves sociohistoricas dentro de un contexto de organizacion militar. la diccion
romancistica ubica al l:ctor en otro ambiente. anunciando. socorrida por la condicion
espacial alterna de “afuera-adentro™ que forman las presencias del gitano v del Teniente
coronel respectivamente. las diferencias que marcaran a los dos personajes a lo largo del
“Dialogo...". El cambio de género discursivo. el matiz popular de las repeticiones en el
poema. el contenido jugueton de los dos ultimos versos de la primera estrofa —Ila
oposicion del acto personificado de Cazorla y Benameji—. el tono infantil del segundo
verso de ambas estrofas —"del tiempo de la aceituna™ (lin. 26), y “Un gallo canta en la
luna™ (lin. 30)—. la apelacion abrupta al alcalde y la alusion a sus nifias (lin. 31),*® las
aliteraciones de la “I" v la “n”. y la incognita relacion entre lo que el romance dice y lo
que se escenifica son los elementos que justifican el extranamiento que resuena en la
pregunta del militar: ~ Qué pasa?” (lin. 34).

El significado de la pregunta se semantiza de manera rara por la respuesta que da el
sargento: “Un gitano™ (lin. 36). creando. asi. un antecedente semantico claro de la rara
respuesta definidora que el propio gitano dara de si mismo. Cuando el Teniente coronel le
pregunta: ~ Y qué es un gitano?”. el gitano contesta: “Cualquier cosa™ (lin. 48-50). La
palabra “gitano™ se repite varias veces durante el primer interrogatorio del militar: su

semantica se vuelve ancha al responder a “cualquier cosa™. pero a la vez se instaura con la

“* Esta referencia tanto valdria para las hijas del alcalde como para las pupilas de sus ojos, y, en el
caso de la segunda posibilidad interpretativa. aumentaria el valor absurdo de los versos. subravando por
sobre la semantica la fuerza sonora alusiva.
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particularidad del nombre propio. Asi. ¢s como ¢l vocablo se vacia de su sentido. para
volverse indetinida v semanticamente oscilante. recalcando sobre la identidad nebulosa
del personaje. que se construve cn el transcurso del dialogo. reafirmada por la
aparentemente incierta ubicacion —v pertenencia— cspacial anunciada por el gitano
cuando es nterrogado:

TENIENTE CORONEL: ,Donde estabas?
GITANO: En la puente de los ros.
TENIENTE CORONEL: ,Pero de que rios?
GITANO: De todos los rios™ (lin. 61-68).

Paralelamente a este intercambio de parlamentos se debe examinar el valor
genéricamente representacional del dialogo v. por lo mismo. en las implicaciones
espectaculares del texto dramatico. Si el texto dramatico no logra concretar el personaje
en cuanto individualidad completa. como se esperaria en un texto teatral comun. el texto
espectacular. la imagen viva y actante del Gitano. plasma una serie de elementos que
deberan concordar con la caracterizacion basada en los parlamentos. El contrasentido
obvio de definicion indefinida del Gitano —indefinicion genérica. anonimato. ubicuidad
espacial— aumenta en cada uno de los parlamentos que éste articula. De preguntas a
respuestas. ¢l valor del lenguaje oscila entre distintos niveles de literalidad y
metaforicidad. Por ejemplo. cuando “gitano™ contesta a la pregunta “;qué pasa?”, el
verbo. emitido como sinénimo de “suceder”. cambia por la sintaxis de la respuesta su
valor semantico. aludiendo al acto motriz del paso: en el caso de “gitano™. el vocablo vale,
por un lado. como definicion racial y. por el otro. como nombre propio del personaje,
mientras ~;Y queé hacias alli?” (lin. 70) provoca la repeticion implicita del verbo en la
respuesta del gitano: “Una torre de canela™ (lin. 72). Es esta tension del lenguaje lo que
provoca la exasperacion del Teniente. quien llama al Sargento a su socorro (lin. 74),
aunque no explicitamente. El militar superior no se acomoda lingiiisticamente en las
variantes literales e idiomaticas que surgen de su propia diccion mediante las respuestas

del gitano.
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Entre el Teniente coronel v su antagonista hay un problema de incomunicacion. El
intercambio dialogico entre ambos demuestra que cada uno de ellos adjudica al lenguaje
valores semanticos distintos. L.o que s¢ pondera en el discurso del militar es el valor
metaforico de los c/ichés: ¢s decir. ¢l estereotipo detras de la metafora —valgase el
oximoron. Lo que el discurso del Gitano reivindica es la llaneza semantica de la diccion
que busca tras la metafora congelada el sentido inmediato de las palabras. devolviéndoles
una posibilidad expresiva. congelada por ¢l uso irreflexivo. Esta reaccion del Gitano
arrincona v desespera al Teniente.

Desde “He inventado unas alas para volar. y vuelo./ Azufre v rosa en mis labios™
(lin. 78-79) la brecha de entendimiento entre los dos personajes principales parece abrirse
todavia mas: esto provoca la desesperacion gradual hasta la muerte del Teniente v el
castigo sufrido por el Gitano en manos de la Guardia civil.*” Las lineas citadas arriba no
tienen una conexion clara con su contexto. El Gitano describe su actividad de volar y sus
labios, sentando un antecedente estructural para la continuacion. Sin embargo, el intento
de paralelismo formal se desmiente por la semantica de “Aunque no necesito alas. porque
vuelo sin ellas./ Nubes y anillos en mi sangre™ (lin. 83-84). ademas de que la primera de
estas lineas contradice el sentido del parlamento anterior. Asi. la segunda linea se
desprende de la obligatoriedad de expectativas que habia creado su sintaxis. similar a
“Azufre v rosa en mis labios™". versos que plasman una literalidad inteligible sin
mediacion de un sistema de simbolos. cosa que no sucede con la linea 84.

En lo sucesivo. el sufrimiento del Teniente coronel se intensifica, junto con la
incomunicacion y el dominio del gitano sobre él. El Gitano ubica su discurso en un
contexto rural. parecido al de los rios en el texto que abre el Poema.... adoptando una

perspectiva asociada. en la memoria intratextual. con la voz del Guadalquivir: “En enero

“* En la edicion del Pocma. . realizada por Josephs v Cabailero. se marca la relacion entre la suerte
del gitano v la de Antoiito el Camborio en el Romancero . véase, Federico Garcia Lorca. op. cit.. n. 5-6,
p. 210.

* Parto de la siguiente suposicion: este parlamento del gitano remite sin complejidad simbolica —
aunque con marcadas contradicciones. que crean una tension semanticamente inaguantable dentro del
verso—. al olor v al color de su boca.



503

tengo azahar [...] y naranjas en la nieve™ (lin. 88 v 92).""" La comunicacion se hace cada
vez mas imposible. v el Temente. representando fonéticamente su muerte. se sustituye por
su alma. que “sale por la vemana™ (lin. 97). La caracterizacion del espiritu que pertenece
al Teniente coronel se establece mediante referencias a sus habitos —tumar y tomar café
con leche—. atribucion que dota el alma de un sentido de corporeidad. por la que se
justifica la representacion cscénica del alma saliendo por la ventana v que, en
retrospectiva. otorga al personaje una caracterizacion entre futil v aninada. pero también
Juguetona. desde el punto de vista de la voz representada en la acotacion.

Con la onomatopeva de la muerte. las propiedades caracteristicas del alma y la
reaccion espantada del Sargento. se culmina la memoria textual v espectacular de este
dialogo —de sordos—. dando a la escenificacion cierto tono esquematico e infantil y un
matiz representacional entre impostado v grotesco. cercano al del teatro de titeres. Frente
a este tono se vergue la lamentacion del Gitano apaleado: al parecer. se trata de una queja
sobria y tiema. a pesar del tono lastimero de suplica. adoptado en las peticiones a la
Guardia Civil v al “mandor’’” de los civiles™. Sin embargo. creo que el tono del poema
resulta distinto si éste se lee bajo un prisma doble: por una parte. bajo el de la ironia que
se despliega a lo largo del dialogo, en funcion de las réplicas del gitano que producen la
resemantizacion de los significantes y, por la otra. bajo el prisma que crea otro texto de

Lorca: “Cancion tonta™. perteneciente a (‘anciones:
Mama.
Yo quiero ser de plata.
Hijo.
tendras mucho frio.
Mama.
Yo quiero ser de agua.
Hijo,
tendras mucho frio.

! Cfr. “Baladilla de los tres rios”. en especial los versos 2 v 29, pp. 140-153.

‘7 Se trata de una palabra desconocida para mi, que no anota ninguno de los editores de Lorca y
que tampoco aparece en los diccionarios: la interpreto como derivado arbitrario del verbo mandar. por
correspondencia de los poderes del Teniente coronel sobre los mulitares v del alcalde sobre los civiles.



Mama.
Bordame en tu almohada.

,Eso si'
iAhora mismo' "™

La intratextualidad que enlaza los dos textos surge a raiz de las peticiones formuladas por
el hijo: ser de plata. ser de agua. ser bordado sobre la almohada. Con matices adecuados
aparecen en el texto del “Dialogo...” los tres elementos del poema de Cunciones. El
Gitano apaleado. tras contar las bofetadas que recibe. parece refugiarse en el consuelo de
la madre. en la preciosidad del “papel de plata™. en su luminosidad frente a la noche (lin.
103-106). La confianza en que la accion de la madre sera cumplida. y la oposicion de
valores emotivos entre ¢ésta v las bofetadas recibidas permiten suponer que el paso de
“gitano apaleado™ a ser “papel de plata” es una transformacion sustancial y benigna en el
pensamiento del apaleado. matiz que diferencia la perspectiva de los dos poemas
lorquianos.

En la siguiente cuarteta la relacion que parece establecer con la Guardia civil el
castigado es de suplica: el gitano pide agua. cosa que por causalidad omitida tiende a
remitir a sed. Sin embargo. no se trata de cualquier tipo de sed. como tampoco se pide
cualquier tipo de agua. Si “dadme unos sorbitos de agua™ (lin. 108) implica una necesidad
casi pragmatica. el verso siguiente —*Agua con peces y barcos™ (lin. 109)—. orienta la
interpretacion hacia otro tipo de nocion del liquido. Por asociacion con “peces” y
“barcos”. se podria entender “agua™ como la del mar o la de los rios.*”* Por lo tanto, la
necesidad que se esconde tras la peticion del gitano es de una sed que. mas que bioldgica,
es la de un medio geografico del que el personaje desea apropiarse o, en todo caso. en el

que se quiere afirmar como presencia central frente a sus agresores. de los que parece

1OC tomo I, p. 304

™ La ultima interpretacion quizas se autorice mas por lo que el gitano dice al contestar la pregunta
del Teniente coronel sobre donde habia estado (lin. 62-68). Asociando las dos dicciones se plantea un deseo
intimo del personaje por formar parte del curso fluvial. cosa que. en el contexto del P’oema.... remite a la
poderosa presencia de principio a fin de los rios como definidores de la geografia global en la que el gitano
es uno de los personajes principales. tanto como individualidad como en su acepcion comunitana.



305

burlarse en los dos primeros versos. pidiendo una cosa distinta de la que su expresion
pareciera declarar. También en este aspecto. se¢ opone este poema al de ( uncrones.

Finalmente. en la altima estrofa. implicitamente se¢ antepone la condicion del
mandor de los civiles --una vez transparentada la relacion agresiva entre gitano v
militares. se afirma la distancia que también separa a aquél de cierto tipo de civil—.
reposando en su sala. a la del gitano que pide “panuelos de seda/ para limpiar[se] la cara™
(lin. 113-114). En la imagen anterior resuena el pasaje evangélico del pano en el que
Cristo se limpia la cara camino del martirio. asociando la peticion con el alivio v
contraponiendo una vez mas la actitud de la madre de “Cancion tonta™ a la de los
personajes de “Cancion del gitano apaleado™. La sistematica contradiccion entre los dos
poemas hace que se parezcan uno el reves del otro. Esto implica valores invertidos como:
benignidad/agresion. intercambio dialogico tonto —aqui acepto tonto por tierno. jugueton
e intrascendente—/cancion de lamento —en este sentido “lamento™ vale también por
resistencia. desenmascaramiento—. madre-proteccion/sociedad-peligro.

En este primer “Dialogo...” del Poema.. se configuran dos perspectivas
discursivas: la primera pertenece al discurso enfatico. infantil ¢ ironicamente
estereotipado de los militares. y la segunda a la diccion alucinante v alegorica del gitano,
quien. por su condicion de martir. conforma un punto ideologico ponderado. desde el que
se visualiza la realidad desplegada en el transcurso de la escena. De ninguna manera
queda clara la etiologia de la muerte del Teniente coronel: asi el castigo sufrido por el
gitano aparece con cierto valor de injusticia y de absurdo. sin que esto permee
didacticamente el texto. Las personalidades de ambos protagonistas y sus respectivas
suertes no se fincan en causalidad preconcebida. sino en la validez que el discurso
dramatico otorga por su propia dinamica de mundo creado. Por medio de esto. los
elementos dialdgicos infantiles/absurdos. el personaje colectivo de los militares. el
Teniente como ejemplar de una actitud discursiva. la tematizacion de la identidad del
gitano. su enfrentamiento. victoria v derrota ante el Teniente coronel y los guardias.
respectivamente. y los rastros de una simbologia creada a la par del discurso llevan la

marca de una vision global cuvos ingredientes. a la vez que pertenecientes al mundo real.
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se reelaboran expuestos desde la particularidad de los personajes hablantes. para llegar a
la ponderacion de la perspectiva del gitano. quien no solo “mata™ a su contrincante
discursivo. sino que a pesar de la paliza que recibe. instituve su expresion como la que
logra interpretar su condicion existencial.

El segundo texto dramatico. ~“Dialogo del Amargo™ (276-295). cierra la totalidad
del P’oema... . subrayando en la memoria del libro tanto ciertos elementos tematicos como
un tipo de procedimiento creativo que se ha advertido como tecnica de representacion a lo
largo del libro. La red intertextual que crea este dialog es amplia: las notas del editor
ayudan en gran parte a identificar las relaciones. principalmente. con el Romancero....
pero también con otros textos poéticos y teatrales de Lorca.'”

La historia por representar es la de un viaje hacia Granada v la muerte. El Amargo
se queda relegado en el camino que inicia un grupo de personas: se ve acompanado por un
Jinete desconocido que se identifica como un viajero de Malaga. ciudad en la que habitan
sus hermanos. artesanos de cuchillos de plata y oro. El canto final de la madre del Amargo
supone la muerte del personaje. elemento que aclara a posteriors la etiologia del hecho.

Desde el inicio. se representan. emblematicamente. ¢clementos premonitorios de la
muerte. Las adelfas (lin. 2). como flores de muerto. el alejamiento de los amigos del
Amargo, los parlamentos de ellos y su miedo de la noche. la alusion directa a la
comunicacion que el personaje central establece con la muerte —"Ay yayayay./ Yo le
pregunté a la muerte./ Ay vayayay™ (lin. 40-42)"— la soledad en el campo. Este dialogo
en contraste con el anterior tiene la formalidad tradicionalmente dramatica de una
evolucion que permite entender y explicar causalmente la caracterizacion de los
personajes. los cambios espaciotemporales. los elementos de una economia dramatica y

escénica que preparan el desenlace. Por otra parte. la raiz tematica del texto puede

™ Quisiera aiiadir a los intertextos que apunta Christian de Paepe la tradicion del caballero de
Olmedo v su muerte a medio campo v un poema de Lorca que el editor, supongo por la obviedad del asunto.
no menciona. “Cancion de jinete” de Canciones, (OC. tomo I. p. 313). en relacion con el camino a
Cordoba.
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mscribirse en la tradicion del Caballero de Olmedo. a pesar de que el asesinato del
Amargo no se sostenga sobre una historia amorosa.

Amargo es introducido por un rasgo que resulta premonitorio: su relacion de
cercania discursiva con la muerte (lin. 40-42): como consecuencia de esto. participantes
en el dialogo v publico participan en la condicion que implica el augurio: (%7 grito de su
canto pone un acento circunflejo sobre ¢l corazon de los que lo han oido)™ (lin. 43-44).
Entre los amigos. companeros de viaje y el Amargo se extiende la distancia que separa el
coro del protagonista v la vida de la muerte. pero esto no sélo tiene consecuencias para el
personaje principal. El que aparece con un sentido de pérdida de orientacion es el Joven
2.° para quien la acotacion impone una actitud de “rcasi perdido)”™ (lin. 57). Como este
elemento de economia textual se pueden mencionar otros: ¢l efecto que tienen sobre el
caballo la noche v la conversacion sobre los cuchillos (lin. 100, 105. 139). la conciencia
de soledad v espacios deshabitados. compartida por el protagonista v el Jinete (lin. 169-
175), el cambio que advierte en las luces de Granada el Amargo (lin. 199).

A lo largo del dialogo. el personaje principal tiene una actitud discursiva
semejante a la del gitano en el primer dialogo: sus parlamentos tienen un valor literal
ineludible dentro de la trama, y sus repsuestas atienden siempre la superficie enunciativa

de su interlocutor y la causalidad mas elemental de lo dicho:

JINETE ;Va usted a Granada?

AMARGO A Granada voy.

JINETE Pues vamos juntos.

AMARGO Lo parece.

JINETE ,Por que no monta en la grupa?

AMARGO Porque no me duclen los pies. (lin. 60-70. el subrayado mio)

La misma actitud de inocencia y control sobre el nivel semantico mas directo del discurso
comunicativo se encuentra en todo momento. cuando habla el Amargo. Es esta actitud la
que resalta los niveles metaforicos del discurso del Jinete. quien es portador consciente
tanto de cuchillos como del mismo destino preparado para su compairiero de viaje. El
enfrentamiento con la muerte es. en este dialogo. una resistencia lingiiistica que tiende a

invalidar los sustratos metaforicos. explorando la intensidad de un lenguaje que solo porta



308

valores de comunicacion primaria: “JINETE Los cuchillos de oro se van solos al corazon.
Los de plata cortan el cuello como una brizna de hierba. AMARGO (No sirven para
cortar ¢l pan?” (lin. 91-95). Inclusive las preguntas del Amargo tienen que ver con un
interés primario. casi de convencion socio-lingiistica: “JINETE Alli estan mis hermanos.
AMARGO 1/ usplicente.) (Cuantos?” (lin. 75-78). Dentro de este marco de desnivel
comunicativo. Amargo recibe la primera derrota. al aceptar que los cuchillos no sirven
para cortar ¢l pan y que la gente parte el pan con las manos (lin. 94-99). Es en este
momento del primero y claro anuncio de la amenaza mortal. que subrepticiamente acepta
el protagonista. creando su propia conciencia situacional de asombro v de aceptacion.
cuando “(I-/ caballo se inquicta)” (lin. 100).

Otro elemento tematico que permea el dialogo. basandose en el procedimiento de
tipificaciones discursivas. es el de la identidad. Desde el principio. el unico que tiene
nombre propio es el protagonista. Los demas se presentan por su identidad distintiva. es
decir. su existencia textual no es arbitraria sino motivada por un rasgo de su personalidad:
Jovenes, jinete. caballo. En el caso del Amargo. el nominalismo aprovecha plenamente la
superficie literal de los nombres. para al final descubrir todo su potencial denotativo en las
connotaciones pertinentes. Es decir. si la historia representada tiene un final amargo, si el
encuentro entre los personajes principales conlleva la muerte como nicleo de la trama, si
no hay mas que un destino por cumplir. todo cabe en la fuerza denotativa del nombre del
protagonista. Es en esta misma linea que se descubren superfluas las metaforas que utiliza
el Jinete para describir la naturaleza de su mercancia: “Los otros cuchillos son blandos y
se asustan de la sangre. Los que nosotros vendemos son frios. ;Entiendes? Entran
buscando el sitio de mas calor y alli se paran™ (lin. 119-121). El destino no depende de la
naturaleza de los cuchillos. sino de la predestinacion nominal del protagonista y de su
imposibilidad de hacer frente a un lenguaje que lo va venciendo poco a poco. quizas
proporcionandole la conciencia de la metifora que encierra su propio nombre. Al
parlamento citado del Jinete. corresponde una acotacion: ~/:/ AMARGO calla. Su mano
derecha se le enfria como si agarrase un pedazo de oro) (lin. 202-203). Una caida mas

para el protagonista. Su mano presiente una suerte como si las palabras de su contrincante
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la crearan por medio de las metaforas. Y este tropo. vedado al Amargo. es el que también
usa una voz por encima de los acontecimientos escenificados (véase también la acotacion
entre las lineas 133 v 139). pero que. poco teatralmente en este caso. dirige la mirada del
espectador v del mismo protagonista. hacia la metafora del frio como sensacion que afecta
al personaje. Sin embargo. éste no tiene mas que resistir. intentando imponer su manera de
hablar (lin. 127 v 133). Una vez descubierta la debilidad del Amargo. el Jinete se
aprovecha de ¢lla. Empuja al personaje a descubrir su insuficiencia lingiiistica. mezclando
los registros:

JINETE Porque si llegas alli. ;que haces”

AMARGO _Que hago?

JINETE Y site estas en tu sitio ,para que quieres estar’

AMARGO _Para que?

JINETE Yo monto este caballo v vendo cuchillos. pero si no lo hiciera.  que pasara?
AMARGO Que pasaria” (lin. 178- 190)

En este fragmento. la voz del Amargo se vuelve paulatinamente fiel eco de la voz del
Jinete. quien utiliza frases condicionales cuya hipotesis tiene un valor situacional. pero
cuyo apodosis abre el espectro de posibilidades multiples. y crea un campo caoético en el
que el Amargo no logra encontrar el camino hacia su propio deseo o punto de vista
particular. Por otro lado. se podria también interpretar este pasaje como un intento mas de
resistencia fallida del protagonista. al postular su displicencia por medio de sus
respuestas: una vez mas la elementalidad del discurso del Amargo se ve rebasado por el
laberinto de significacion que implican las preguntas del Jinete.

La “Cancion de la madre del Amargo™ cierra el ultimo texto liricamente. con un
esquema meétrico de disticos octosilabicos apareados. Desde el texto dialogico se
recuperan los elementos de las “adelfas™ (v. 2. lin. 218). el “cuchillito de oro™ (v. 4. lin
220) v las caracteristicas del personaje. “moreno y amargo™ (v. 6. lin. 222). El hecho de
que de nombre propio la amargura se vuelva caracteristica del personaje da una
continuacion al problema del nominalismo trabajado en el “Dialogo...”. Aqui. la identidad
se vuelve rasgo emocional. cubriendo con su versatilidad onomastica a mas de un sujeto.

Una nueva perspectiva de destino se abre en el poema y cierra la totalidad del libro: “El
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Amargo esta en la luna™*"" [l lamento recupera el tono de ternura que se encontraba en la
evocacion de la madre en “Cancion del gitano apaleado™. [.a presencia de la comunidad se
hace patente tanto en las “vecinas™ (v. 7. lin. 223). acompanantes ¢n el dolor. portadoras
de una costumbre en momentos de luto. como en el punto de partida de una levenda. la
del Amargo en la luna. En el poema. se despliegan datos pragmaticos: algunos subravan la
existencia de una tradicion mortuoria cristiana: la sabana. las adelfas. la palma (vv. I-2.
lin. 217-218): otros. la ubicacion temporal: “Dia veintisiete de agosto™ (v. 3. lin. 219): y

otros mas. en el altimo verso. la presencia de la imaginacion popular.

‘7 Este verso tiene una dificultad interpretativa por falta de una contextualidad que lo connote. Se
podria pensar en la redencion del Amargo, por haber pasado a una dimension distinta: sin embargo, asi se
dejaria fuera la particularidad del sitio que en la muerte ocupa el personaje. También seria probable
relacionar la luna de este poema con las acepciones que ha adquirirdo dentro de la poesia lorquiana en
general —simbolo de muerte, mayormente—, pero asi no recaudaria mas que en la obviedad de la condicion
del Amargo muerto. y no se encontraria una razon por la alegria que ordena la madre. por el hecho de que el
este en la luna. El poema “Cometa™ de Suitcs, me parece servir de contexto para la explicacion del verso:
“En Sirio/hay nifios™. O, tomo . p. 727. Algo de fugacidad. por el titulo “Cometa™. y de la alegria por la
palabra nifios en esta suite, me parece subyacer en el ultimo segmento del Pocma....



Conclusiones

El Poema del Cante Jondo es una realidad textual concluida en la que se plasma
una actitud particular del vo lirico frente a su mundo. [ista actitud csta ligada a la
actividad estetizante del poeta frente al mundo externo del libro v su particularidad
consiste en que el mundo tematico del que se parte para la escritura es por si solo la
plasmacion estética tradicional de la comunidad andaluza. manfiesta en el ritual de
performance del cante jondo. Este campo tematiza liricamente Lorca v es este material lo
que propicia la disposicion de los procedimientos que el poeta utiliza para su creacion. Sin
embargo. no se trata de un esfuerzo dirigido solo hacia el material. Lorca escribe para un
publico. v la exigencia cultural de codigos pertenecientes a este publico hace que el
material entre en tension con su finalidad intencional. El vo del libro nace por el entorno
natural v a lo largo de las diferentes secciones va adquiriendo progresivamente
caracteristicas de un ser inmerso en su cultura. El yo lirico es. pues. un doble lirico de
Lorca hombre v poeta. nacido bajo el signo de la Andalucia jonda que es eleje principal
del libro. Pero. a la vez que ¢l vo lirico nace de este entorno v progresivamente —aunque
no de manera lineal— va creciendo v madurando. el espacio geografico e historico
obtiene la claridad de una cronotopia exclusiva.

El yo lirico se configura por su acercamiento a este mundo estetizado del cante
jondo tradicional. Musica v canto. danza. coplas originales emanadas de la realidad
andaluza. se cruzan con elementos y metas de la literatura culta. La arquitectonica del yo
lirico se empieza a construir sobre la encrucijada de estos dos mundos vividos por el
poeta. y sobre los cuales. progresivamente se van anadiendo facetas imprevistas. Un
codigo lingiiistico. la caracterizacion previa de géneros, un sustrato tematico ligado a la
tradicion. un ambiente geografico. cierto tipo de caracteres tipicos y topicos. no solo se
encuetran representando semanticamente un mundo externo al poema. sino que estan en
éste para formar una realidad distante. particular en su desenvolvimiento. pero
reminiscente del mundo real. siempre dual y multiorientado en su dualidad —recuérdese

la conjuncion nominal de poesia. masica. artes plasticas: la alteracion en la naturaleza de
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objetos v seres: la reorientacion semantica de los ritos: la renovacion en los personajes
topicos del cante jondo v de la geogratia cultural andaluza. Por lo mismo. ¢l matz de
emotividad que caracteriza la aproximacion del vo lirico al mundo es lo que particulariza
esta existencia.

El vo linico del Poema del came jondo se relaciona con su mundo externo
interiorizandolo en los términos concretos del libro por medio de dos practicas: por el
discurso v por la mirada. lo cual podria remitir a la tensionada. pero a lavez posible
relacion de oximoron entre oralidad v escritura. Ambos procedimientos responden a dos
movimientos. s¢ forjan dualmente: se acercan a y se impregnan del mundo que genera su
inspiracion. v se alejan reflexivamente de €l con el fin de cohesionar desde el interior la
realidad que perciben v expresan. El discurso del vo lirico senala la linealidad temporal de
un encuentro. que evoca la vitalidad de la tradicion y. a la vez. correspondente
deliberadamente a la escritura. La mirada afirma la espacialidad de la insercion del yo en
el mundo jondo y propicia la refraccion en el montaje del acontecimiento personal:
entorno de mundo. entorno de la pagina. Pero no se trata de dos movimientos
consecutivos o alternados: discurso v mirada se empalman. se entretejen no causalmente
sino vivencialmente.

A lo largo de los poemas se ha advertido una particular intercambiabilidad de
categorias espaciotemporales v sensoriales. El discurso crea la naturaleza v es creado por
ella: “Baladilla...”. “Tierra seca™. “Pueblo™: el sonido proclama la continuidad de los
espacios y problematiza el transcurrir del tiempo: “El grito™. “;Ay!'". “La solea™; los
personajes articulan preguntas y materializan su vision espacial: “Después de pasar”,
“Cueva™. “Arqueros”. “Paso”. “Saeta”. “Café cantante™. los objetos concretan como
sujetos su constitucion objetual: “*Seis caprichos™. “Conjuro™; el parlamento demuestra la
operacion de la que se produce: “Dialogos™. “Baile™. “Balcon™. “Sevilla™: los poemas
retraen su origen v apuntan hacia su destino: “Viiietas flamencas™. En la medida que el

discurso sefiala como del tiempo se pasa al espacio. la mirada traza el camino de regreso y
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Juncion inesquivable: ~“Paisaje™. Ll grito™. “Balcon™. ~A\rqueros™. “Cueva™. “lLa Solea™.
“Punal”™. “Encrucijada™. = Av!"

L.a relacion entre discurso v mirada provoca la fragmentariedad v la subsana. No
hav una razon causal que lleve del decir al mirar o al reves. Hay una necesidad por
enmarcar lo dicho en el espacio v al mismo tiempo de dejar la estampa de la vista
particular sobre lo dicho: 0jos v voz se retroalimentan. nacen en el mismo momento. son
atributos que pasan del sujeto al objeto enajenando sus funciones iniciales. La vista
discursiva hace que el vo lirico se incorpore en la accion: su contacto con el mundo es
sensorial. asi su sufrimiento discursivo es plasmado en la reaccion corporal del dolor. de
la alegria. de la participacion en los rituales. en la muerte misma. En el decir de los
personajes se posa la mirada del vo: pero esta mirada no es constitutiva del discurso en
general. es solo constitutiva de la particularidad del discurso: la angustia de la Siguirya, la
suplica del muerto. el tono del relato del crimen. la saeta de los arqueros. el plaiido del
coro en la muerte de la Petenera. la tonada mantenida por el ritmo de conjunto entre Lola
v sus espectadores. el matiz de la voz de Silverio Franconetti. de Juan Breva. la actuacion
de la Parala. el dolido cantar de los ruiseriores. la articulacion evocadora de la guitarra, se
particularizan bajo la mirada participativa y acompaiiadora del yo. A su vez, la voz de los
personajes crea la mirada del otro. la constituye en su especificidad de acento: los
dialogos entre el teniente coronel y el gitano. entre el jinete y el Amargo tienen esta
particularidad. el muerto configura a quien lo ve por medio del desconocimiento que en su
espectador produce. las campanas despiertan la mirada v la dirigen. el lamento amoroso
de los rios lleva la vision a fundar las ciudades. Pero nada de esto sucede de manera
delineadamente clara.

El analisis intenta captar el intercambio v asi lo plantea como tal: sin embargo, la
actitud del autor contemplador sigue siendo dual y unitaria a la vez. La union es intrinseca
entre los dos movimientos de captacion y re-creacion de una realidad. de la misma manera
que lo exterior se funde con el mundo del libro: la objetivacion es pragmatica. se cimienta

en la realidad objetual de Andalucia lorquiana que a la vez es una Andalucia historica.
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concreta. geografica. cultural: pero la emotividad del yo linco transtorma el objeto en
sujeto. con la misma amplitud v particularidad que se enfrenta v caracteriza por su objeto.
que s¢ vueive a si mismo objeto: un poeta culto. andaluz. de principios del siglo.
defendiendo una parte identificatoria de su cultura tradicional. reencamandola en su
actitud frente a su entorno que. a la vez que lo vuelve consciente de su responsabilidad
estetica. lo moldea para tal empresa.

El tiempo v el espacio de los acontecimientos liricos humanizan la geografia v
objetualizan a los personajes: estos rasgos. dotacion del yo a su realidad yuxtapuesta.
delimitan. de vuelta. e! lugar y la accion del vo: el discurso v la mirada propios se vuelven
maneras de mvolucrarse emotivamente. a la vez que plasman el deseo creador v permean
la respuesta de los clementos que constituven la geografia. que ritualizan el
acontecimiento. que evocan la realidad. La comunidad. coro participante y personaje
principal alternada y conjuntamente con el vo. es asimilada en una vision unitaria por
parte del vo: pero. a la vez. creando el tono de los relatos. propicia la inclusion del yo
lirico. orienta la respuesta del espectador. La comunidad se manifiesta actancialmente
frente a quien demuestia su deseo de ser parte del rito. La iniciacion espaciotemporal del
vo es constitutiva. pero no determinante: la “Baladilla de los tres rios™ afecta
subrepticiamente las posibilidades y las frustraciones del mundo del Poema...: el didlogo
final. antidialogo en cuanto comunicacion que no se logra establecer. cierra con la
exclusion de lo ajeno v la frustracion del intento propio: la continuidad espaciotemporal
se vuelve condicion desmentida. v el discurso por encima de ella se vuelve caético e
improcedente.

Lorca explora el lenguaje. los metros y la versificacion de una doble tradicion:
culta y popular. Se apropia de fuentes tradicionales desde el punto de vista tematico.
lexical. ritmico v desestabiliza un canon propio. por ser su ambiente cultural de
nacimiento. incluyendo procedimientos ajenos a éste. cosa que también hace con el canon
culto. al introducir elementos tradicionales. Esto va acompanado por el trato del

contenido: cuitarras. saeteros. figuras musicales humanizadas. figuras humanas
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objetualizadas. continurdad v fragmentacion de los episodios. prohibiciones culturales.
apropiacion del espacio. cnajenacion de funciones rituales. apuntan hacia un universo en
trance v reacomodo. [.a operacion desestabilizante tiene su razon de ser en el vo lirico y
su enfrentamiento con su entorno real. La legitimacion de la tradicion se percibe de
inmediato desde la eleccion tematica: la tematica desmiente. en su evolucion v concrecion
lirica. la facilidad con la que puede resultar aceptable. La vision vy ¢l discurso personales
trafican con valores de dos indoles: la tradicion comunitaria v ¢l mundo de los
intelectuales que forman el grupo ideologico-social al que Lorca pertenece y al que se
dirige. Llevar axiologias de uno v del otro mundo es la tarea que establece las tensiones
entre tradicion v creacion en esta poesia de Lorca.

El vo lirico del Poema... propicia la fragmentariedad una vez que no se reconoce
como unidad concluida dialécticamente. sino dispersion impresionista configurada en
vuxtaposicion elemental. Nadie podria poner en orden cronologico-causal los distintos
elementos con los que se enfrenta por medio del discurso y de la mirada el yo. Aun
Andalucia. como globalidad de espacio v tiempo. se configura empalmando caracteristicas
incompatibles por momentos. tantas veces que su primera imagen no es mas que una entre
muchas. Las que siguen. configurando esta entidad. son estados de animo emanados de
facetas visuales y auditivas en conclusion solo argumentativa: fragmentariedad de
impresiones. traslape de condiciones emotivas. expresividad miltiple v paisajismo
discontinuo. provocan una imagen de acontecimiento espaciotemporal muy a la manera de
un realismo que incomoda la congruencia de un resumen narrativo. Es asi que el yo se
erige por encima de las voces para implantar su propio tono emocional y volitivo de
apasionamiento. ternura. expectacion en su actitud cognitiva. necesidad de englobar e
interpretar su entorno. deseo de desvelarse para ser incluido en dos realidades: la culta y
la tradicional.

“The tragic complexion which Lorca chose to give his songs tell us as much about

his vision of life as about his art. which. like all great writing. stamps his own identity on



material acquired or inherited. conferring on it a new purpose and a new meaning”.'”’
Vision de vida v arte se unen en Lorca. sin que esto signifique unirse en armonia
reconciliatoria. Formar parte de una tradicion espaciotemporalmente ubicada de manera
univoca no exime de contradicciones categoriales. En el Poema del Canie Jondo estas
contradicciones entre cultura tradicional v tradicion culta marcan el involucramiento
tensionado del vo con su realidad: la mirada —v por extension. quizas abusiva. ¢l oido. el
olfato. el tacto. el sabor— tiende a descubrir intuitivamente la pasion de la historia en un
mundo conformado causalmente en el que se siente integrada: el discurso irrumpe para
devolver al mundo su caos elemental de impresiones no clasificables de entrada.

La vision uniforme de la critica sobre el acoplamiento del mundo tradicional con la
renovacion culta es cierta. pero es mas amable que la operacion en si. Ni el mundo de la
tradicion jonda ni la intelectualidad lirica de Lorca estan uniformes. Las tensiones del
sentimiento en las coplas jondas. la batalla originaria del cuerpo con el duende. la
virtuosidad de la guitarra. v la voz humana no son de ninguna manera un espacio menos
agobiante que el intento de una poesia pura que capte lo esencial. Si Lorca no tuvo una
version clara de esta contradiccion en sus textos prosisticos sobre estética. creo que en su
enfrentamiento con este material vital y ajeno del cante jondo tuvo que escoger una
manera de proceder no para unificar sino para detonar las disparidades. Esta es la lucha
que entablan la mirada v la voz en e Poema del Cante Jondo v no se trata de un binomio
simple. intercambiable por cuerpo/espiritu o por historia/idealidad o por naturaleza/ser
humano. No se trata de un movimiento ascendente desde la materialidad hacia la
espiritualidad. El tiempo y el espacio del Poema del Cante Jondo son los que enmarcan la
activdad intelectual de Lorca en su coyuntura sociohistorica. y estan vistos con la misma
pasion de una tarea asumida como mision personal y deber a la comunidad: y son éstos

los elementos que generan su actitud hacia el mundo del libro.

7.C. B. Morris. op. cir.. p. 200,
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Lo antertor propicia una reaccion receptiva homologa: 1mpostada ¢n cuanto
asuncion descomprometida. abierta v emotiva ¢n cuanto credo estético tabricado. El lector
de este momento. desde una espacialidad ajena nunca podra asumir la pragmatica del
texto en su momento de creacion v recepcion. ni s¢ imaginara vividamente la tension
fundante entre mirada v discurso: a lo mas que podra aspirar es a la imagen de los ojos
que miran v al despliegue de la voz que evoca. El lugar del vo lirico v del vo receptor se
parecen solo en cuanto agentes activos de la voz en la escritura —movimiento impreso en
el texto lorquiano—: el acento articulado en la recepcion podra aproximarse a los tonos
ajenos —multiplemente ajenos— por pura conviccion ideal. por un prurito de no
desmentir un intento genuino de formar parte de una comunidad: pero finaimente.
apropiarse totalmente de algo ajeno es también perder la individualidad propia desde la
que la aproximacion se consume. y alguna que otra vez convertirse en impostor. La poesia
de Lorca incorpora. altera. transforma. repite la tradicion. sin perder el espacio propio de
la individualidad ajena v responsable. El yo receptor se inserta en la forma arquitectonica
del libro. al oir v seguir. en su propia medida de sujeto. este tono emocional v volitivo

pronunciado con un acento distinto. pero igual de consciente de su exotopia amatoria.
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